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AUSTUNSERERSSICHE 


Mennhin 


Yehudi Menuhin war einer der ersten auslän- 
dischen Künstler, die nach dem Kriege wieder in 
Deutschland auftraten. Er hat den schwer betrof= 
fenen Menschen in unseren zerstörten Städten 
in der Zeit ihrer tiefsten Demütigung einen Strahl 
der Schönheit aus dem unzerstörbaren Reich der 
Kunst geschenkt, hat sie damit aufgerichtet und 
ihnen wieder einen Blick gegeben auf die dauernde 
Kraft echter Humanität. Und er hat ihnen tätige 
Hilfe gebracht, Not gelindert, wo er nur konnte. 


Das ist ihm bei uns unvergessen. Aber es ist ihm 
außerhalb unserer Grenzen auch von manchen 
verdacht worden, die sich nicht zu solcher Freiheit 
des Geistes, zu solcher Güte des Herzens aufzu= 
schwingen vermochten. 


Ein Beispiel hat Menuhin auch jüngst wieder 
gegeben, als er die Schranken durchbrach, die 
lässiges Herkommen und der Mechanismus des 
modernen Kunstbetriebes zwischen dem Künstler 
und seinem begeisterten Publikum aufrichten. Er 
spielte als Solist in einem Konzert mit den New= 
Yorker Philharmonikern, das vom Rundfunk 
übertragen wurde, und spendete seinen Zuhörern, 
die ihn mit ihrem Applaus bedrängten, eine Zu= 
gabe. Man sollte annehmen, daß es dafür nur eine 
Stimme allgemeinen Dankes gegeben hätte. 


Weit gefehlt! Kaum war Menuhin nach dieser 
Zugabe ins Künstlerzimmer zurückgekehrt, als der 
Geschäftsführer der Philharmonie aufgeregt auf 
ihn zutrat und ihn beschwor, künftig von solchen 
unvorhergesehenen „Programmänderungen” ab= 
zusehen! Sie würfen nämlich die — Sendezeiten 
über den Haufen, und außerdem seien Zugaben 
bei den New-Yorker Philharmonikern „nicht 
üblich“. 

Menuhin ließ sich jedoch durch diese Argumente 
nicht anfechten und gab auch am nächsten Tag, 
vom Publikum stürmisch gefeiert, eine Zugabe. 
Nun wurden die Leiter der Philharmonie böse. 
Menuhin mußte nachgeben. Am dritten Abend 
trat er nach dem Vortrag seines programm= 
gemäßen Violinkonzerts an die Rampe, setzte den 
Bogen ein paarmal an — jedoch ohne zu spielen. 
Dann sagte er zu den erwartungsvollen Zuhörern: 
„Ich darf nicht! Und ich weiß auch nicht, ob Sie 
überhaupt jetzt noch klatschen dürfen. Aber trotz 
des Umstandes, daß dieses Orchester, im Gegen= 
satz zu anderen, von unmusikalischen oder außer- 
musikalischen Kräften geleitet zu sein scheint, 
möchte ich Ihnen versichern, daß wir, meine Kol= 
legen und ich, Ihre Begeisterung lieben und dank- 
bar entgegennehmen, und daß Sie nach meiner 
Überzeugung klatschen können, solange und wann 
immer Sie wollen!” 
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Auf diese ebenso charmante wie geistvoll=ironische 
Art verwandelte Menuhin seine äußere Niederlage 
in einen moralischen Sieg. Es ist der Sieg des 
Menschen über träge Konventionen, die die leben= 
dige Kunstübung lähmen, der Sieg der Persönlich= 
keit über die anonymen Mächte, die jede spontane 
Begeisterung für große künstlerische Leistungen 
und damit schließlich auch jede spontane Be= 
ziehung zum Kunstwerk selbst einer gefährlichen 
Vermassung zu opfern drohen. Dagegen hat 
Menuhin, so hoffen wir, einen Wall aufgerichtet. 


Heinz Joachim 


Ratlosigkeit 


Vor zwei Jahren hatte Dr. Heinrich Strobel in die 
Donaueschinger Musiktage eine öffentliche Dis- 
putation eingebaut, deren Thema „Wie soll das 
weitergehn?” eine bemerkenswerte Aktualität 
besaß. Inzwischen ist es weitergegangen — dank 
den Komponisten der jungen Generation. Die 
Frage, die heute nun vielerorts zu hören ist, lautet 
nicht mehr „Wie soll das weitergehn?“”, sondern 
„Wo soll das hinführen?” 


Die Ratlosigkeit hat zwei Gründe. Die technischen 
Schwierigkeiten, die von Solisten, Chor und 
Orchester bewältigt werden müssen, wachsen 
unablässig weiter. Im letzten Sommer brachte das 
Zürcher Stadttheater die Oper „Moses und Aron” 
zur szenischen Uraufführung. Man hörte, es seien 
mehrere hundert Proben nötig gewesen, um die 
Chöre einzustudieren. Mehrere hundert Proben — 
das ist eine eindrucksvolle und wohl auch er= 
schreckende Zahl, denn wir Menschen des 20. Jahr= 
hunderts pflegen uns vor der Autorität der Zahl 
— sprich: Statistik — zu beugen. Wer hat aber je 
die Frage gestellt, wie diese Zahl zustande kam? 
An dem großartigen Gelingen der Aufführung in 
Zürich waren vier verschiedene Chöre beteiligt, 
drei in Zürich und einer in Luzern. Wie lange 
haben diese Chöre getrennt, wie lange haben sie 
zusammen studiert? 


Technisch=musikalische Schwierigkeiten: sehr rela= 
tive Vorstellungen verbinden sich mit diesem 
Begriff. Heute ist es ganz selbstverständlich, daß 
ein großes, renommiertes Sinfonie- oder Opern= 
orchester mit allen Schwierigkeiten fertig wird 
(vorausgesetzt natürlich, daß der Dirigent über 
der Sache steht). Beim Chor aber pflegt man als 


Maßstab der Leistung den Standard der großen _ 
Oratorienchöre anzulegen. Das 19. Jahrhundert 


brachte die Laienchorbewegung. In mühevoller 
Liebe haben sich Liebhaberchöre Bach und Händel 
erarbeitet, Haydns „Schöpfung“ und „Jahres= 
zeiten”, oratorische Werke des 19. Jahrhunderts 
bis zu Brahms, Liszt, Bruckner und Reger. Eine 
imponierende Leistung. Viele unserer zeitgenös= 


sischen Chorwerke — vor allem jene, die wir in 
jüngster Zeit hören konnten — sind jedoch 


nicht mehr für Laien=,- sondern für Berufschöre 
geschrieben. 


Man sollte nicht vergessen, daß in der Vergangen= 
heit die Komponisten fast ausschließlich mit 
Berufschören gearbeitet haben — die niederlän- 
dischen Meister mit ihren Kathedralchören, 
Palestrina in Rom, Lassus in München, bis zu 
Sebastian Bach. Man sollte aber auch nicht ver- 
gessen, daß die ältere Zeit Schwierigkeiten ge- 
meistert hat, vor denen wir heute völlig ratlos 
stehen, etwa die Technik des Kolorierens (die freie 
Bereicherung des schriftlich fixierten Notentextes 
durch Schmuckwerk) oder die Praxis des mehr- 
chörigen Musizierens, für die uns heute Übung 
und Erfahrung so gut wie vollkommen fehlen. 


Der zweite Grund für die Ratlosigkeit liegt im 
Hörer selbst. Er will nicht mitgehen, wenn er neue 
Werke hört, und — selbst den guten Willen vor- 
ausgesetzt — kann er es vielfach nicht. Eine Kluft 
zwischen dem Standort des modernen Kompo- 
nisten und dem des Durchschnittshörers bestand 
immer an großen Einschnitten der Musikgeschichte, 
aber erst die jüngste Zeit ist dieser wohl unvermeid- 
lichen Situation psychologisch nachgegangen und 
glaubt, den Akzent in der „Verfremdung” erken= 
nen zu müssen. Zu rasch und oft voreilig wird in 
Laienkreisen ein psychologisches Moment — das 
Nichtverstehenkönnen — ursächlich mit Schlag= 
worten verbunden, die gleich zur Hand sind. Man 


BRUNO WALTER 


kennt sie zur Genüge: Konstruktion, Gedanken- 
musik, tönende Mathematik... Und das sind noch 
höfliche Ausdrücke. Wir haben die Zeit nicht 
vergessen, die den modernen Komponisten zur 
„Intelligenzbestie” stempelte. 


Der Komponist geht seinen eigenen Weg, einen 
neuen Weg. Er weiß, daß er vorläufig noch vom 
Publikum isoliert ist, aber die Absicht liegt ihm 
fern, den Hörer zu erschrecken oder gar zu schok= 
kieren. Das „Epatez le bourgeois”!” ist aus der 
Mode gekommen, Der Komponist erlebt seine Zeit 
viel stärker und tiefer als sie in das Bewußtsein 
des Hörers dringt. 


Das zeigen die Werke, an die wir denken, wenn. 
wir als Chronist auf das verflossene Jahr 1957 zu= 
rückblicken und registrieren. Das Jahr brachte mit 
der szenischen Uraufführung der Oper „Moses 
und Aron” von Arnold Schönberg ein Werk, das 
1930 bis 1932 komponiert, heute in seiner ganzen 
Gegenwärtigkeit dominiert. Das Jahr brachte 
weitere Uraufführungen, die uns der Aufzeich= 
nung und des Erinnerns bemerkenswert erschei= 
nen: die Opern „Die Räuber” von Klebe und 
„Bluthochzeit“ von Fortner, die „Zeitmaße” und 
das „Klavierstück XI” von Stockhausen, die 
„Varianti” von Nono, die Kantate „Le Visage 
Nuptial“ und die dritte Klaviersonate von Boulez. 
An neuen Wegen, die in die Zukunft weisen, fehlt 
es uns nicht! Wir zweifeln nicht, daß das Publikum 
eines Tages folgen wird. 

Karl H. Wörner 


Ganz vom Werk erfüllt... 


Gedanken zur Kunst der musikalischen Interpretation 


„Von der Musik und vom Musizieren“ handelt das neue Buch, das Bruno Walter vor kurzem im S. Fischer Verlag, Frankfurt a. M., 
veröffentlichte. Er bezeichnet es als Finale zu seiner Selbstbiographie, die unter dem Titel „Thema und Variationen” erschienen ist. 
Hatte er dort vor allem die wechselvolle Folge von Erlebnissen, Ereignissen und Wandlungen in seinem Leben geschildert, so sprich 
er hier von seinen geistigen Erkenntnissen, legt er dar, was ihm seine „Tätigkeit als dramatisch und symphonisch BBBSDERBEn JAHR 
an musikhaftem Geistesgut einbrachte — eine stets wachsende und reifende Fülle von Erfahrungen, Einsichten, Gedanken”, 


Es sind Bekenntnisse, denen die Persönlichkeit des großen Dirigenten den Stempel der Echtheit, den warmen Atem des Erlebten Rei 
leiht, Selbstzeugnisse des denkenden Künstlers und fühlenden Menschen, der tief in das Wesen der Musik und den Sinn des Musis 
zierens eindringt und neben der geistigen Souveränität auch über die Klarheit‘ und Kraft der Sprache verfügt, seine Erkenntnisse 
der Mit» und Nachwelt zum unverlierbaren Besitz werden zu lassen, 

Aus diesem Buch, das wohl jeden Musiker und Musikfreund nachhaltig fesselt und bewegt, veröffentlichen wir den folgenden Abschnitt. 


Aus meiner Kindheit erinnere ich mich deutlich, wie ich mit meinen Fortschritten im Klavierspiel 
mir immer klarer meiner eigenen Seele, meines Ichs, bewußt wurde. Mich fühlte ich immer drän- 
gender, mich hörte ich immer vernehmlicher in meinem schwelgerischen Musizieren, und wenn 
ich auch mit Freude, ja oft mit Rührung und Ergriffenheit, die Musikstücke in mein Herz aufnahm, 
die ich spielte, so blieb es doch durch Jahre meiner Kindheit vorwiegend der Genuß an meinem 
eigenen Klavierspiel, der mein Verhältnis zur Musik bestimmte. Die Lust daran, daß ich die Macht 
der Töne mit meinen Händen, mit meinem Herzen entfesseln konnte, beglückte mich ; und was 
es war, das ich spielte, nur insofern, als ich darin meiner eigenen Begabung und meinen eigenen 
Gefühlen Ausdruck geben konnte. Ich schwelgte darin, den Glanz des Forte, die Sanftheit des 
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Piano mit meinen Fingern hervorzubringen, ich war glücklich, wenn es mir gelang, die 
Themen in sorgfältigem Legato singen zu machen, ich genoß die Geläufigkeit der Finger, = 
Lebendigkeit rhythmischen Schwunges. Immer mehr stand mein ganzes Wesen im Bann les 
Musizierens, mein Temperament brannte darin auf, und mein Herz goß seine Wärme hinein. 
So erinnere ich mich also mit aller Sicherheit, daß ich als Kind nicht mittels meines Talentes zum 
Verständnis und Genuß der Werke zu gelangen strebte, sondern daß, umgekehrt, die Werke 
mir zunächst nur dazu dienten, mich an meinem eigenen Talent zu erfreuen. 


In späteren Jahren der Kindheit änderte sich dann allmählich meine Beziehung zur Musik: die 
Mozartsche Klavier-Fantasie in c-Moll sagte mir bald mehr, als ich noch damit zu sagen wußte. 
Ohne zu spielen saß ich vor dem cis-Moll-Präludium des Wohltemperierten Klaviers und versank 
in seine Melancholie. Je bedeutender die Werke wurden, mit denen ich mich beschäftigte, desto 
entschiedener veränderte sich nun in mir das Verhältnis zwischen Ausführen und Ausgeführtem. 
Die romantische Erfülltheit der Schumannschen Klavier-Fantasie in C-Dur wurde mir zum Ent- 
zücken, unendlich tiefer als die bloße Freude an einem idealen Objekt zur Betätigung piani- 
stischen Ausdrucksreichtums. Diese definitive Wendung zur Suprematie des Werkes in meinem 
Musikerdasein vollendete sich dann, als — etwa in den Jahren der Adoleszenz — die sympho- 
nische Literatur und die Quartette Beethovens mir ihre Welt eröffnet hatten. 


Vom psychologischen Blickpunkt aus betrachtet erscheint jenes Stadium der Entwicklung durch- 
aus verständlich, in welchem dem jungen Musiker die Kompositionen, die er zum Klingen bringt, 
hauptsächlich dazu dienen, seine eigenen Flügel zu entfalten und seine Flugkraft zu betätigen. 
Noch kann er ja weder die musikalische noch die geistige Reife erlangt haben, in die Tiefen 
eines Kunstwerks einzudringen, noch fehlt es ihm an Erfahrung, Kenntnis und Wissen, es in 
seinen Einzelheiten oder gar in seiner Gesamtheit zu würdigen. Was ist natürlicher, als daß 
sich das musikalische Talent zuerst hauptsächlich als Musizierlust an sich äußert? Im Musizieren 
können sich jugendliches Temperament und Enthusiasmus des Musizierenden, können sich 
Singseligkeit und rhythmisches Feuer ausleben, im Musizieren befreit sich die junge, hoch- 
strebende Seele vom Alltag, wird vom Element der Musik erhoben und getragen — das Ich 
fühlt sich und seine Kräfte. 


Wenn dann nach Jahren des Reifens, des allmählichen Erfassens des Werks als Offenbarung 
schöpferischer Inspiration, der Komponist und sein Schaffen zur beherrschenden Mact in 
unserem Innenleben geworden sind, wenn wir unser Ich in den Dienst an diesem Anderen und 
seinem Werk gestellt haben — wird dann wohl aus unserem Musizieren der Ich-Klang ver- 
schwinden? Wird die Lust an der Ausübung des eigenen Talentes nicht mehr zu den Antrieben 
beim Musizieren gehören? Ist sie etwa einer demütigen Unterordnung unter die Intentionen des 
Anderen gewichen? Die Antwort darauf ist ein emphatisches Nein. Wenn der Pianist in seiner 
Interpretation des Beethovenschen Es-Dur-Konzertes völlig Beethovens Genius dienen und 
dessen dithyrambisches Werk zum Klingen bringen will, so bedeutet das keinen Akt unterwür- 
figer Selbstausschaltung. Im Gegenteil: das Vorhaben kann ihm sogar nur gelingen bei voller 
Entfaltung seines Ichs, durch dessen Steigerung zu seinen äußersten Möglichkeiten. Was denn hat 
er einzusetzen, um das Feuer, die Anmut, die Schwermut, die Leidenschaft im Werk des Kom- 
ponisten zur Wirkung zu bringen als das eigene Feuer, die eigene Anmut, Schwermut und Leiden- 
schaft? Je bedeutender der Ausführende, desto mächtiger vermag er das Werk wiederzugeben. 
Der unbedeutende Interpret zieht die bedeutende Komposition in seine laue persönliche Sphäre 
herunter, seine Schwäche trübt ihre Schönheit und verhüllt ihre Tiefe ;in seiner Unklarheit ver- 
wirrt sich.ihre Klarheit. Es bedarf der Größe, um Größe zu verstehen und auszudrücken; es 
bedarf eigener Zartheit und Leidenschaft, um des Anderen Zartheit und Leidenschaft zu emp- 
finden und wiederzugeben; es bedarf des Feuers des Apostels, um das Feuer des Propheten zu 
verbreiten. Kurz — worauf ich schon in meiner Schrift über Gustav Mahler hingewiesen habe —, 


nur ein bedeutendes nachschöpferisches Ich vermag in das Werk eines großen schöpferischen 
Anderen einzudringen und es zu verkünden. 
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Der ideale musikalische Interpret wird also der sein, der, ganz vom Werk erfüllt, ganz auf das 
Werk gerichtet ist, zugleich aber die volle Kraft der eigenen Persönlichkeit, damit auch die Lust 
an der Betätigung des eigenen Talentes für die Wiedergabe des Werkes einsetzt, der also die 
Musizierlust seiner jungen Jahre bewahrt hat und sein eigenstes Wesen in die Interpretation 
ergießen darf, weil es mit dem des Komponisten eine innige Verbindung eingegangen ist. Wenn 
ich aber auch Beethovens Hammerklaviersonate völlig erfaßt habe, das heißt, wenn ich in den 
musikalischen Sinn, in die emotionale Tiefe jeder Einzelheit eingedrungen bin, wenn mir ihre 
Form klar geworden ist, so folgt daraus noch immer nicht, daß ich sie nun auch beethovenisch 
spielen kann, daß ihre prometheische Herkunft aus meiner Interpretation erklingen wird. Das 
vielfältige Bemühen um die unzähligen Einzelheiten mag uns immer wieder mit Beethoven selbst 
in Berührung bringen, wir mögen uns in die einmalige Sphäre gerade dieses Werks eingefühlt 
haben — jedes große Kunstwerk ist eine Welt für sich —, noch immer ist damit erst die Vor- 
bedingung für eine authentische Interpretation gegeben. 


Denn das Nachschaffen vollzieht sich in zwei Akten mit entgegengesetzten Vorzeichen: Auf- 
nehmen heißt es beim ersten, Wiedergeben beim zweiten. Das Gelingen dieses zweiten Aktes 
hängt zwar von dem des ersten ab, folgt aber noch keineswegs daraus. Ein teilweiser Schicht- 
wechsel findet zwischen beiden statt, andere seelische Kräfte wirken in der Wiedergabe als in 
der Aufnahme, und vom Gleichgewicht jener Kräftegruppen hängt das Gelingen unserer Aufgabe 
ab. Häufig finden wir in Musikern.die Fähigkeit des Aufnehmens stärker entwickelt als die des 
Ausführens, und es erregt dann unser Mitgefühl, zu sehen, wie jemand ein Kunstwerk tief 
verstehen und doch in der Ausführung versagen kann. Wie oft erleben wir es, daß sogar der 
Komponist dem eigenen, ihm doch gewiß tief vertrauten Werk ein schwacher Interpret ist. Auch 
das umgekehrte Mißverhältnis zwischen Erfassen und Wiedergeben begegnet uns, wenngleich 
vielleicht seltener; wir finden manche charakteristischen Vorzüge des ausführenden Musikers, 
die sich mitteilende Kraft einer interessanten Persönlichkeit, Feuer, Farbigkeit, Energie, lyrischen 
Sinn und Brillanz vereint in einem Interpreten, der in den wahren Sinn der Werke nicht einzu- 
dringen vermag oder nicht mit allem Ernst darum bemüht ist. Hier sehen wir den Typus des 
Virtuosen, dem es gemäß seiner Anlage weit mehr auf den Reiz der Ausführung als auf die 
Erschließung des Werks ankommt; das Werk wird in dem Schatten bleiben, den seine glänzende 
Persönlichkeit wirft. 
Wie aber folgt im Glücksfall des Gleichgewichts in unserem Kräfte-Haushalt die Ausführung 
aus der Einfühlung? Wie setzt sich der geistig betonte, in allmählichem Fortschritt verlaufende 
erste Akt — die Erfassung des Werkes — in den dynamischen, zeitlich fest gebundenen Akt I 
-— die Ausführung — um? Nun, das spezifisch interpretative Talent kennt eine nachschöpferische 
Inspiration, die das gesamte vielfältige Ergebnis des allmählichen Studiums eines Werkes, die 
Annäherung an den Komponisten, in einen Akt des spontanen Ergießens zusammenfaßt — kennt 
- eine Inspiration, die in ihm die gleiche besondere Sphäre nachschafft, in der sich die schöpferische 
Inspiration ereignet hatte. Auf diese Weise entsteht, was wir eine authentische Aufführung 
nennen dürfen. Und nur wenn ich eine Komposition so spiele, daß aus allen Einzelheiten meiner 
Aufführung der schöpferische Impuls nachklingt, der sie hervorgerufen, dann habe ich das Werk 
authentisch wiedergegeben. 


Der Vorwurf des Nihilismus zählt heute zu den verbreitetsten, und jeder wendet ihn gern auf seine Gegner an. 
Es ist wahrscheinlich, daß alle recht haben. Wir sollten daher den Vorwurf auf uns nehmen und nicht bei jenen 
weilen, die rastlos nach Schuldigen auf der Suche sind. Der kennt am wenigsten die Zeit, der nicht die ungeheure 
Macht des Nichts in sich erfahren hat und der nicht der Versuchung unterlag. Die eigene Brust: das ist, wie 
einst in der Thebais, das Zentrum der Wüsten= und Trümmerwelt. Hier ist die Höhle, zu der die Dämonen 
andrängen. Hier steht ein jeder, gleichviel von welchem Stand und Range, im unmittelbaren und SQuDEerArzeN, 
Kampfe, und mit seinem Siege verändert sich die Welt. Ist er hier stärker, wo wird das Nichts in sich zurück= 
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Moderne Aspekte des musikalischen Zeitbegriffs 


Bei der Untersuchung dessen, was Ton ist, gibt es 
zwei grundsätzliche Betrachtungsweisen: die phy- 
sikalische und die musikalische. Die Töne erschei= 
nen in physikalischer Hinsicht als periodische 
Schwingungen eines stofflichen Mediums. Dabei 
stellt sich heraus, daß das, was wir in der Musik 
als Ton zu bezeichnen pflegen, etwas durchaus 
Zusammengesetztes ist. Es ist genau genommen 
ein Klang, eine Summe also von mehreren Schwin= 
gungsvorgängen, die vermöge bestimmter Bedin= 
gungen akustischer Art den „Ton“ bestimmen. 
Der reine Ton, der nicht von Artgenossen unter= 
schiedlicher Qualität begleitet ist, wird in der 
physikalischen Akustik durch die Sinuskurve dar= 
gestellt. Wir nennen ihn „Sinuston”. In der Natur 
gibt es im strengen Sinne keine reinen Töne der 
eben beschriebenen Art. 


Die musikalische Gestalt des Tones hingegen ist 
freilich mehr als die Summe seiner Schwingungen 
und der damit verbundenen physikalischen Vor= 
gänge. Wir unterscheiden zunächst ganz allgemein 
die Töne nach ihrer Tonhöhe, Tondauer, Laut= 
stärke und Klangfarbe. Eines der bemerkens= 
wertesten Phänomene des Hörens besteht darin, 
daß wir in der Lage sind, den Abstand zwischen 
verschiedenen Tönen zu erleben: das Intervall. 
Mit seiner Hilfe entsteht mit einem Schlage ein 
umfassendes System von Beziehungen, welches 
das Tonwesen in eine erste Ordnung bringt. Darin 
vor allem liegt die Bedeutung des Intervalls. Dieses 
selbst kennen wir in zwei zeitlich voneinander 
verschiedenen Erscheinungsformen: im Nachein= 
ander einer Tonfolge oder im Gleichzeitigen eines 
Zusammenklanges mehrerer Töne, wobei, wie 
erinnerlich, der Ton im beschriebenen akustischen 
Sinne hinwiederum ein Zusammenklang ist (Ober- 
töne, Kombinationstöne und andere). So wird 
schon beim Erleben eines einzigen musikalischen 
Tones ein Vielfaches von Intervallbeziehungen 
wirksam. Das Intervall ist also sowohl vertikal 
wie horizontal erlebbar. Dies ist nur möglich 
innerhalb der Zeit. Hier nun wird die Bedeutung 
der Zeit als Grundform der Erfahrung des Inter= 
valls sowie der Musik überhaupt deutlich. 


In der Möglichkeit der Projizierung des Intervalls, 
sowohl ins Vertikale als auch ins Horizontale, 
erscheint — vermöge der elementaren Beziehung 
von Intervall und Zeit — die Zeit auch in beide 
Richtungen projizierbar. So erleben wir Klang als 
„Nacheinander” der Töne im Zeitabschnitt Null, 
Tonfolge als „Gleichzeitiges“, in der Zeit ver- 
schoben: Vertauschbarkeit der musikalischen Di= 
mensionen, Identität des scheinbar Verschiedenen. 


Von dieser Seite gesehen, erhält der Gedanke der 
Einheit der Zeit als Einheit von Gegenwart, Ver= 
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gangenheit und Zukunft — so wie sie Augustinus 
im Wesen der menschlichen Seele begründet hat, 
die in einem geistigen Sichausdehnen den flüch= 
tigen Augenblick übergreift und Vergangenheit 
und Zukunft in eine ständige Gegenwart hinein= 
bezieht —, dieser so moderne und zugleich uralte 
Gedanke, eine neue Perspektive in der Musik als 
„Zeitkunst“, als Kunst der zeitlichen Ordnung 
innerhalb der ständigen Gegenwart der allumfas= 
senden musikalischen Grundstruktur, die wir als 
Ordnungsprinzip aller Verhältnisse innerhalb 
einer Komposition ansetzen müssen. Dieser Ge=- 
danke der ständigen Gegenwart, ein beherrschen= 
der in der modernen Dichtung nicht weniger als 
in der modernen Malerei, findet bei Ezra Pound 
folgenden Ausdruck: „Morgen bricht über Jerusa= 
lem an, indes Mitternacht noch die Säulen des 
Herkules verhüllt. Alle Zeitalter sind gegenwär- 
tig... die Zukunft regt sich im Geiste der 
Wernigen.... das trifft vor allem auf die Literatur 
zu, wo die wirkliche Zeit unabhängig ist von der 
scheinbaren und viele Tote Zeitgenossen unsereı 


Enkel sind.” 


Die Musik wird wesentlich bestimmt durch die 
Ordnung des zeitlichen Ablaufes, in dem sie sich 
darstellt und in den sie hineingestellt ist. Darin 
liegt zugleich die tiefste Antinomie beschlossen, 
denn kraft höchster Organisation der Zeit wird 
diese selbst überwunden und in eine Ordnung 
gebracht, die den Anschein des Zeitlosen erhält. 
„Wirkliche“ Zeit (im Sinne von Ezra Pound) wird 
erst wirklich in der Musik durch die Ordnung des 
Ablaufes der „scheinbaren“ Zeit. An dieser Stelle 
wird es erforderlich, den musikalischen Begriff 
von Zeit gegenüber dem philosophischen zu diffe= 
renzieren. 


In der philosophischen Zeitbetrachtung erscheint 
die Zeit zunächst als unwiederholbare, nicht um= 
kehrbare und zielgerichtete Daseins- und Be- 
harrenszeit. Als Maß der Bewegung ist die Zeit 
bei Plato und Aristoteles an die Veränderung der 
körperlichen Dinge gebunden und erhält so den 
raumorientierten Begriff der objektiven Zeit, ver= 
anschaulicht an einer kontinuierlichen Reihe von 
Zeitpunkten. Nach Leibniz und Newton hat die 
objektive Zeit absolute Realität, analog dem Raum. 
Entgegen dem mechanistischsrationalistischen Zeit= 
begriff finden wir gegenüber der äußerlich meß- 
baren Sukzession seit Bergson die Vorstellung von 
der innerlichen und eigentlichen Zeit, als Zeit der 
reinen Bewegung, des Fließens und der Dauer, 
eine Vorstellung, wie sie seit Heraklit das abend- 
ländische Denken immer wieder aufs neue faszi- 
niert hat. Das Bewegliche und Wandelbare, der 
ständige Fluß, war freilich ein Gedanke, der Leib= 
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von G. Sellas (1641) (Musikinstrumentenmuseum, Basel) 


niz nicht minder vertraut war, und es klingt bei= 
nahe wie eine „unzeitgemäße Betrachtung”, wenn 
Leibniz sagt: „Tous les corps sont dans un flux 
perpetuel comme des rivieres.” 

Husserl entwickelte den für die Betrachtung der 
Zeit in ihrer Erscheinung innerhalb der Musik 
später so wichtig werdenden Gedanken des inne= 
ren Erlebnisbewußtseins, unterschieden von der 
kosmisch me£baren Zeit, als einheitliche Form aller 
Erlebnisse im Erlebnisstrom. (Dieser Unterschied, 
gegenwärtig beschrieben als „effektive“ und „Er= 
lebniszeit”, gewinnt für die Betrachtung der musi= 
kalischen Erlebnisform in ihren Relationen zur Zeit 
an Bedeutung. Gedanken über die Möglichkeiten 
der strukturellen Erfassung der sogenannten Er= 


lebniszeit und den damit verbundenen Unsicher- 
heitsfaktoren hinsichtlich der Verhaltensweisen 
des Erlebenden, des Hörers also, wurden bereits 
innerhalb der Untersuchungen der Musik Weberns 
durch jüngere Komponisten geäußert, so daß der 
Hinweis darauf hier genügen mag). Zeitlich- 
keit, Geschichtlichkeit als Wesensverfassung des 
menschlichen Daseins, Unwiederholbarkeit der 
Entscheidungen, in die Zukunft geöffnete Freiheit 
sind fortan, vor allem seit Heidegger, bestimmend 
für den Zeitbegriff innerhalb der modernen Philo= 
sophie. Der Ausblick auf die Wandlungen des 
philosophischen Zeitbegriffs kann sich freilich hier 
nur auf die wesentlichsten Ausprägungen be= 
schränken. 


Zusammenfassend kann gesagt werden, daß Inter= 
vall und Zeit sich also nicht als etwas darstellen, 
was den Tönen als objektive Bestimmung anhinge. 
Vielmehr sind Intervall und Zeit, in Anwendung 
der Kantschen Auffassung, eine apriorische An= 
schauungsform des Subjekts, und zwar seines in- 
neren Sinnes. Durch sie wird der Stoff der Sinn- 
lichkeit, des Hörens also, in eine erste Ordnung 
gebracht und so Erfahrung, im engeren Sinne 
musikalische Erfahrung, erst ermöglicht. 


Wie stellt sich Zeit innerhalb der Musik dar? Zu= 
nächst als objektive Zeit in ihrer Erscheinung als 
meßbare physikalische Größe. Die Strecke Zeit, 
welche ein musikalisches Werk zu seiner Darstel- 
lung benötigt, nennen wir effektive Zeitdauer. 
Diese Zeitdauer ist jedoch in ihrer Ausdehnung 
keine unveränderliche Größe in dem Sinne, daß 
sie bei jeder Interpretation dieselbe bliebe. Mit 
anderen Worten: die ständig sich verändernden 
Bedingungen bei der Darstellung von Musik er= 
geben ebenso, wenn zwar auch meistens gering= 
fügig, sich verändernde Aufführungsdauern einer 
bestimmten Komposition, wohingegen die Propor= 
tion aller metrischen und rhythmischen, also der 
zeitlichen, Beziehungen innerhalb der wechselnden 
effektiven Zeitdauer dieser Komposition unver= 
ändert bleibt. So wird Zeit in doppelter Weise 
innerhalb einer Komposition geordnet, einmal 
durch die Wahl eines bestimmten (effektiven) Zeit= 
maßes in seiner Funktion als musikalisches Tempo, 
ein andermal durch die Wahl eines bestimmten 
(inneren) Zeitmaßes in seiner Funktion als Ord- 
nungsprinzip der Verhältnisse von Intervall und 
Zeit. Inneres sowie effektives Zeitmaß sind im 
inneren musikalischen Zeitbewußtsein definiert, 
dem wir in diesem Sinne eine regulierende Bedeu= 
tung für die Erfahrung und das Erlebnis von Zeit 
innerhalb der Musik zuweisen müssen. Unter die= 
sem Aspekt ist der Begriff von Tempo als musi- 
kalischer Bewegungskategorie nicht zu halten. Eine 
volle Deckung zwischen innerem und effektivem 
Zeitmaß ist nur denkbar in einer Musik, die Zeit 
dergestalt im inneren Zeitbewußtsein ordnet, daß 
die Differenzen zwischen innerem und effektivem 
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Zeitmaß aufgehoben sind, indem alle musikali= 
schen Verhältnisse in einer zusammenfassenden 
Grundstruktur verankert werden. So sind Simul= 
tan und Sukzessiv, Metren, Rhythmen und Ein- 
satzabstände Ausfaltungen eines Einzigen: der für 
das jeweilige Werk zu konstituierenden Proportio= 
nierung von Intervall und Zeit. 

Welcher Art ist nun die Ordnung, die Musik zwi= 
schen dem Menschen und der Zeit setzt? Ganz 
allgemein eine Ordnung der Bewegung, die auf 
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besondere Weise Zeitlichkeit zum Bewußtsein 
bringt und den Menschen so in einen Prozeß des 
inneren Erlebens von geordneter Zeit hinein= 
bezieht; die auf Grund ihrer Kommunikation mit 
den Grundformen der menschlichen Erfahrung 
überhaupt in tiefste Erlebnisbezirke hinabreicht; 
die den Menschen in seiner ganzen Wesenheit er= 
faßt und ihm, jenseits der Erscheinungsformen der 
Zeit in ihrem Ablauf in der Musik, die Zeit als 
umfassende Einheit zum Bewußtsein bringt. 


»O Paris, Paris!« 


Gustave Charpentier, der Sänger von Montmartre 


An der Opera Comique in Paris hat die Oper „Louise” von 
Charpentier bereits über 1000 Aufführungen erlebt. Auch in 
Deutschland ist das Werk: nicht unbekannt geblieben. München 
brachte es vor einem Jahr wieder-zur Aufführung. Der Verfasser 
des folgenden Beitrags, Karl Lahm, war Ohren= und. Augen= 
zeuge der Ereignisse in Paris im ersten Jahrzehnt unseres Jahr= 
hunderts. Karl Lahm, der heute in Salzburg lebt, stand bis zum 
Tode des Komponisten (t 18. 2. 1956 in Paris) mit ihm in per- 
sönlicher Verbindung. Der Aufsatz ist — mit Kürzungen — das 
Kapitel „Charpentier” aus dem noch unveröffentlichten Erinne= 
rungsbuch Karl Lahms, das ein ungemein lebendiges Bild der 
Zeit und ihrer Persönlichkeiten gibt. 

Die Premiere der „Louise“ war mein erster Opern= 
abend in Paris — man hatte mich am 2. Februar 1900 
dahin mitgenommen — und das war die Hymne auf 
Paris! Die Galerie tobte vor Begeisterung, und in allen 


. Rängen saß eine jubelnde Jugend. Die untrügliche 


vox populi hatte gesprochen. Es wurde die „Louise” 
zum „Clou“, dem großen Schlager der Opera Comique 
im Weltausstellungsjahr 1900, für alle Franzosen und 
Ausländer, die zu Hunderttausenden gekommen 
waren. Charpentier kam in die Akademie dank Volks= 
stimme, Die akademischen Musiker lehnten sich gegen 
ihn auf, voran Saint-Saens. 


-In Paris fragte man nicht danach, ob diese Musik 
. Charpentiers bedeutend oder modern sei: das „Sujet“ 


war es, das den Ruhm begründete, und das „Sujet” 
lebt fort. Der Montmartre lebt auch mehr von den 
Erinnerungen seiner großen Zeit, deren Maler Tou= 
louse=Lautrec gewesen ist. Gustave Charpentier hatte 
das Textbuch der „Louise” selbst geschrieben, wie 
auch das zu „Julien“, der „Louise“ zweitem Teil, dem 
viel gewichtigeren, aber darum unverstandenen Werk 
— dreizehn Jahre später vollendet, in einer Zeit, da 
ich den Komponisten persönlich schon gut kannte und 
in eine engere Beziehung zu seinem Werk kam. 
Dieses Werk gehörte mit solcher Intensität zu dieser 
Epoche, daß man ohne es kein volles Bild des dama= 
ligen Paris und seiner Musik zu zeichnen vermag. 


Charpentier, ‚der gebürtige Elsässer, war, als die 
„Louise“ aus der Taufe gehoben wurde, schon 40 Jahre 
alt und durch allerlei Kompositionen bereits bekannt. 
Seine Begabung war unbestritten: er hatte den Gro=s 
ßen Rompreis erhalten. Paris zurückgegeben, wurde er 
zum Sänger der Armut und Schönheit in seinem 
Werk „La Vie du Poe&te”, wobei er ein glanzvolles 
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musikalisches Charakteristikum des Pariser Volks= 
lebens gab. Völlig populär hatte ihn schon 1898 
eine festliche Aufführung auf dem Pariser Rathaus= 
platz von „Le Couronnement de la Muse” gemacht — 
es war die Krönung der in der Oper wiederkehrenden 
Muse Louise. Es spielten Erinnerungen an die Große 
Revolution mit, die eine Göttin Tugend auf die Straße 
brachte, mit aller Untugend. Die Muse Charpentiers 
war frei, aber von Poesie umflossen. Es zog den Mu= 
siker Charpentier mehr und mehr zur Boheme; die 
Lieder, die er zu Gedichten von Baudelaire und Ver= 
laine schrieb, wiesen den Weg, den er dann für seinen 
„Julien“ einschlagen sollte. 

Was heftige Gegner wie Saint-Saöns empörte, war der 
„Naturalismus“ in der Handlung der „Louise“, das 
veristische Bild der Misere in der Behausung der ver= 
härmt=gestrengen Eltern — draußen jubelt das un= 
gebundene Paris, locken Liberte und Amour. Zu 
Füßen der den Montmartre krönenden Basilika Sacre 
Coeur stehen Louise und Julien, innig umschlungen, 
wie berauscht vom Bilde, das sich vor ihnen ausbrei= 
tet — in der Tiefe versinkt in der Abenddämmerung 
das Häusermeer von Paris, noch von untergehender 
Sonne vergoldet; dann beginnt es zu funkeln, hun= 
derttausend Lichter flimmern aus dem Dunkel auf, wie 
eins mit dem Sternenhimmel — und aus beiden ju= 
gendlichen Kehlen erklingt der Hymnus auf die Ville 
Lumiere: „O Paris!” Der Jubel über das Bühnenbild 
und den Sang auf die Liebe und Freiheit brandete 
immer wieder auf, die Hunderte Male, bei den Auf- 
führungen nicht nur in Paris, auch in Lyon, Marseille, 
Bordeaux, weil nun die Lichtstadt das unwidersteh= 
liche Idol für alle Franzosen ist und dieser Flammen= 
schein alle Tag= und Nachtvögel anlockt, aus allen 
Erdteilen. 

Charpentier streute in seine Musik die allen wohl« 
bekannten Sprechmelodien, zu denen seit Jahrhunder= 
ten die Weiber vom Lande ihre Blumen und Kräuter, 
die Straßenverkäufer ihre Kleinware, die ambulanten 
Handwerker ihre Glasscheiben, ihr Scherenschleifen 
anpreisen — Lockrufe, die rhythmisch einen Teil des 
Lebens, Lärms und Lustigseins der Pariser Atmo= 
sphäre ausmachen. Charpentier tat es mit besonderem 
Glück. Es gibt musikalische Werke der ‚Zeit, die in 
höherem Rang stehen, ihres künstlerischen Wertes 
wegen überleben, aber keines, dem die Pariser Vers 


GUSTAVE CHARPENTIER 


(im Hintergrund Sacre Caur in Paris) 


götterung mehr gebührte als „Louise“, weil dem 
Genius dieser. Stadt so innig anvermählt. 


Der Mensch Charpentier entsprach dem Werk; ich 
habe ihn als Freund seines neuen Verlegers, des aus 
dem Sudetenland stammenden, hochmusikalischen 
Max Eschig, beim so langsamen, peinlich gewissen= 
haften Werden des „Julien“ beobachtet. Es gab in der 
‘Tat keinen penibleren Arbeiter als ihn. Der gewe= 
sene Lieblingsschüler Massenets, ihm verbunden bis 
zum Tode des Meisters, war er ihm weder ähnlich in 
"Gestalt und Wesen, noch in der Schreibweise, so oft 
Verwandtschaft des melodischen Empfindens mit dem 
„Zauberer“ zu verspüren ist. Er strömte Vitalität aus, 
zeigte sich selbst wenig als Bohemien, mehr als der 
gepflegte Künstler, der ja auch als Erscheinung 
seinen nicht zu zählenden Anbeterinnen gefallen 
mußte. Und er gefiel. Es wird keinen Musiker in Paris 
gegeben haben, dessen Bild, wenn möglich mit der 
kostbaren Unterschrift, in mehr jugendlichen Händen 
zärtlich behütet wurde. 
In meinem Leben habe ich keine rührendere Zeremonie 
gesehen als die Ehrung, die ein Jugendflor von Midi= 
netten ihrem Gustave bereitete. Alfred de Musset 
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hatte die Mimi Pinson besungen, Murger die Musette, 
Maupassant die Mouche — es ist immer das kleine 
Mädchen, die junge Nähmamsell, die der reichen Dame 
aus teuerster Seide die Toilette, den Hut — und aus 
dem Nichts für sich selbst den scharmantesten Putz 
zaubert. Sie tänzelt vergnügt durch das Leben, ihr 
Liedchen auf den Lippen, zuweilen ein wenig Hunger 
im Magen, aber voll Sehnsucht nach Liebe, und so 
geliebt! Paris, das nächtliche Paris, hängt ihr voller 
bunter Lampions, voller Geigen. Sie ist ihre Musik 
selbst, beschwingt, auf leichten Füßen. In der Pariser 
Literaturgeschichte gehören ihr ganze Kapitel, in der 
Pariser Musikgeschichte gehört ihr auch kein zu knap= 
pes; sie inspirierte nicht nur die Chansonniers, Trou= 
badoure der Kabaretts, sondern die Tondichter der 
Oper, und Massenet, der der „Manon“, hat es, wie 
wir sahen, als einen Schmerz empfunden, daß er sich 
Murgers „Vie de Boheme” hatte entgehen lassen, zu= 
mal es Puccini Lorbeeren und Tantiemen in Fülle ein= 
trug. Gustave Charpentier aber empfing für „Louise” 
den Ehrendegen der Mimi Pinson. 


Die Nähmamsells aus der Rue de la Paix, die Ven= 
deusen der Modegeschäfte, der Blumenläden — alle 
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hatten sie ihre sauer erworbenen Sous=Stücke zusam= 
mengetragen, damit der Degen für ihren Academicien 
zum grünbestickten Frack, ein Degen mit Silbergriff 
und Perlmutter, ein Meisterstück der Edelschmiede= 
und Ziselierkunst werde. Man bedenke: die ernste Uni= 
versität Sorbonne hatte für das Fest ihr größtes 
Amphitheater geliehen. Viertausend Midinetten und 
dazu die Studiosen und Maler in Scharen drängten 
sich beängstigend. Munizipalgardisten in Galauniform 
waren aufmarschiert, eine Regimentskapelle lieh ihren 
Beistand, und Mme. Poincard, die Frau Präsidentin 
der Republik, war erschienen. Ja, man sah, daß Mur- 
gers Mimi Pinson eine sehr offizielle Persönlichkeit 
geworden war. Die Mädchen hatten sich weiß und 
rosa kostümiert, waren hübscher, verführerischer denn 
je, Nadelkünstlerinnen der Modesalons. Und ihr Gu= 
stave wurde wie ein Gott gefeiert. Was tat er nicht 
für seine Lieblinge! 


Als ihm „Louise“ die Tausende Francs nur so zuströ= 
men ließ, hatte er das „Conservatoire de Mimi Pinson” 
gegründet, wo sie deklamieren, singen, tanzen lern-= 
ten, gratis. Er stand sehr gerührt auf der Estrade, als 
die lieblichste der Mimis mit dem gleißenden Degen 
vor ihn trat. Sie hob in ihren Händchen den Silber= 
stahl, um ihn zunächst an ihren Kirschenmund zu 
führen. Denn sie wünschte die warmen Lippen darauf 
zu pressen, wie es in dem Gedichtchen hieß, das sie 
so nett hersagte, ehe der angebetete Meister den 
Ehrendegen an seiner Seite trüge. Ein Chor von fünf= 
hundert Mimi=Konservatoristinnen sang dann eine 
Kantate Charpentiers, Mlle, Brunlet, einst Midinette, 
dann Mitglied der Opera Comique, stimmte mit dem 
berühmten Tenor Beyle das Duett aus dem zweiten 
Finale der „Louise“ an: „O Paris, Paris!“, Sänger= 
chöre der Bahnbeamten, des Schlachthauses von La 
Villette und der Belgier sangen Lieder Charpentiers 
über Liebe und Paris — und dann tanzten graziös 
viele Mimis — alle die große Sehnsucht im Herzen, 
ihre schöne Stimme für die Opera Comique entdeckt 
zu sehen, um die Louise singen zu dürfen, oder ihre 
talentvollen Beine, um womöglich eine Taglioni oder 
Karsawina des Balletts zu werden. Als das betäu= 
bende Fest verrauscht war und Charpentier die Sor= 
bonne verließ, um im Auto davonzufahren, war er, 
der gar nicht Häßliche, nahe daran, unter Blumen und 
Küssen zu sterben. 


Er hat uns ein paar Tage später sein so märchenhaft 
überreichtes akademisches Schwert gezeigt, noch über= 
strömend in Freude. Wie sollte er nicht! Er träumte 
davon, zu seinem Conservatoire de Mimi Pinson auch 
noch ein riesenhaftes Theätre de Mimi Pinson zu er= 
bauen, wo die jungen Mädchen und die jungen Stu= 
denten wie bildenden Künstler und Musiker „für gar 
kein Geld” heiterste, sonnigste Dichtung und Musik 
hören, auch selbst singen und tanzen sollten. Sein 
„Oeuvre de Mimi Pinson”, dem reiche Mittel zuflos= 
sen, half schon mancher Begabung, die versprach, 
Ausbildung zu ermöglichen; er half weiter, wo sich 
junge Armut an ihn wandte, da es ja nicht genug war, 
sie besungen zu haben. Das riesenhafte Theätre de 
Mimi Pinson blieb ihm nur ein Traum — so viele Mil= 
lionen kamen nicht zusammen, und so tondichtete er 
in immer tiefrem Ernst an seinem „Julien“, an dieser 
Tragödie des Genies. „Julien“ ist das grausame Er= 
wachen, das auch für den Autor grausam wurde. 
Charpentier hat in den dreizehn Jahren, die er dem 
„Julien“ opferte, ein hochbedeutsames Werk geschaf= 
fen, das uns um so wertvoller schien und noch er= 
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scheint, als es nicht erkannt, vielmehr mißverstanden, 
ja zu Tode inszeniert wurde — immer noch, weil zu 
früh, besonders für sein Paris, gekommen, der Auf= 
erstehung harrt — auch in der Musik um so viele 
Stufen höher als die geliebte „Louise“. 


Vorbild des Julien ist Paul Verlaine, der Sänger der 
„Eetes galantes“ und der „Sagesse”, dieses Opfer der 
„grünen Fee“, des Absinths — Verlaine. 


Verlaine in Musik gesetzt, in phantastischen Bildern, 
mit den olympischen Höhen und den infernalen Tiefen, 
gedanklich bedeutend. Aus dem Vorwort Charpen= 
tiers: „Bald trägt der Zaubermantel begeisternder 
Träume den Dichter davon in Wunderlande der Vi= 
sionen reinster Schönheit, bald sieht er sich zurück= 
geworfen in den Tagesstrudel; er singt und kündet 
als ‚Apostel universeller Liebe‘ dem Volke der Vor= 
stadt. Dann sucht er müde und des Zweifels Beute, 
ganz mutlos, milden Frieden und Vergessen bei All- 
mutter Natur, unter den Arbeitern des Feldes, die ihn 
nicht verstehen... Immer haltloser, ein Phantom auf 
der Jagd nach seiner harmlosen Seele von einst, be= 
täubt ihn nur noch Trunkenheit, wenn sie ihn nicht 
gar auf neuen enthusiastischen Jugendschwingen 
wieder ins reine Traumland der gewesenen Tage em= 
porträgt. Da trifft er auf Warner, auf Feinde — und 
doch spielt sich alles nur im Bereich seiner Seele ab, 
in ihrem Doppeldasein. Homo duplex, in der Vielfalt 
seiner widerspruchsvollen Gedanken. Man darf also 
sagen, daß in der Handlung nur ein einziger auftritt, 
da alle übrigen Gestalten der Oper nur Spiegelungen 
seiner sich folgenden Seelenzustände sind...So ist 
ihm Louise die Illusion der Liebe, die Schönheit seines 
Werkes, die Trösterin Religion, und doch dann die 
Louisette, in der Illusion der Orgie...“ 


In der Opera Comique hatte man geglaubt, Gustave 
Charpentier verführen zu müssen, den „Julien“ nicht 
allzuweit von der „Louise“ zu inszenieren: seine 
Bewundererscharen sollten nicht zu sehr auf die Probe 
gestellt werden, weil sie von ihrem Komponisten 
nichts anderes als eine neue Hymne auf Paris, die 
freie Liebe erwarteten und nicht die Kehrseite der 
Boheme, diese an Tiefen der Philosophie rührenden 
Allegorien. Es wurde in der Opera Comique in bun= 
testen Farben inszeniert. Nichts von Traumhaftem, 
Verschleiertem, Gespenstigem, Strindbergischem. Und 
doch waren die nordischen Dichter Pate gestanden, 
Strindberg vor allem. So wurden diese Phantas= 
magorien in eine Wirklichkeit gezerrt, die eine so ent= 
rückte Begebenheit völlig unverständlich machte. Trotz 
des unleugbaren Fiaskos der Oper, verschuldet auch 
durch das Nachgeben Charpentiers gegenüber der 
Regie und Inszenierung, gab es nicht wenige, die zu= 
tiefst bedauerten, daß ein interessantes Werk zuschan= 
den kam. 


Es kam der Erste Weltkrieg, ich vertauschte Paris mit 
Wien, und da der Zufall es so wollte und mich zum 
Türnachbarn von Richard Strauss machte, ergab es 
sich von selbst, daß ich Strauss die Partitur des 
„Julien“ überließ. Er war damals Direktor der Wiener 
Staatsoper, gemeinsam mit Franz Schalk. Auch diesen 
feinen Musiker gewann Richard Strauss für das Werk. 
Ich glaube, daß es unter dieser Direktion in Wien zu 
dem Experiment mit „Julien“ gekommen wäre, hätte 
die finanzielle Armut der Staatsoper Strauss=Schalk 
mehr Freiheit gelassen. So ist der Schatz noch un= 
gehoben, vielleicht um doch einmal ein kühnes Opern= 
haus zu reizen. 


Lupwıc MiıscH 


DIE ANALYSE 


Wiedergeburt aus dem Geist der Sonate 


Fuge und Fugato in Beethovens Variationenform 


Als Beethoven in die Musikgeschichte eintrat, galt 
die Fuge als eine altmodische Form. In der Kirchen= 
musik behauptete sie zwar noch ein Daseinsrecht, aus 
der Instrumentalmusik aber war sie mehr und mehr 
verschwunden. Haydn schrieb, nach Alfred Einsteins 
Angabe), seit 1780 in seinen Quartetten keine fu= 
gierten Finales mehr, und Mozart „komponierte nach 
1783 oder 1784” nach Worten desselben Autors „keine 
Fugen mehr nur um des Fugenschreibens willen“. Da= 
für entwickelten beide Meister einen freien Kontra= 
punkt neuer Art, der die von Hause aus homophone 
Sonate bereicherte, vertiefte und zur klassischen Voll- 
kommenheit führte. 


Aber auch auf dem neuen Boden der Sonate war vom 
imitierenden Kontrapunkt zum Fugenprinzip nur ein 
Schritt. So kam Haydn im Zuge der thematischen 
Arbeit in den Londoner Symphonien gelegentlich 
wieder zum Fugato (Finales von Nr. 96, 99, 101), und 
Mozart griff auf das Prinzip der Fuge zurück, um in 
drei berühmten Beispielen, den Finales des G-=Dur- 
Streichquartetts (KV. 387) und der Jupiter-Symphonie 
und in der Ouvertüre zur Zauberflöte eigenartige 
Formen der Synthese von Fuge und Sonatenform zu 
schaffen. 


Von diesem Stadium aus hat Beethoven in immer 
wachsendem Ausmaß und immer neuen Gestaltungs= 
weisen den formbildenden Prozeß fortgesetzt, der auf 
Einflechtung von Fugenarbeit in die Sonate gerichtet 
war und zur Neubelebung der Fuge, oder genauer, zur 
Wiedergeburt der Fuge aus dem Geiste der Sonate 
führte. 

Obwohl Beethoven bekanntlich seit seiner Knabenzeit 
mit dem Wohltemperierten Klavier vertraut war und 
in Wien gründlich Fugenkompositionen studiert hatte, 
ist er als Schaffender über das Fugato zur Fuge ge= 
langt. Das heißt: er hat die Fuge — abgesehen von 
ihrer Integrität in der Kirchenmusik?) — nicht als 
gegebene, fertige Form übernommen, sondern als 
Muster einer Kompositionstechnik, die auch den 
Formen seiner Zeit zugute kommen konnte, und 
deren er sich mit aller Freiheit gemäß den jeweiligen 
Erfordernissen seines Schaffens bediente?). Dabei ist 
er bis zur mittleren Schaffensperiode nur ausnahms= 
weise, in seinen späteren Jahren immer häufiger zur 
vollständigen Fuge übergegangen. 


1) Siehe Literatur-Nachweis am Schluß dieses Aufsatzes. 

2) Man erinnere sich aber der Durchbrechungen der Fugenform 
im Cum sancto spiritu der C-Dur-Messe durch die Quoniam= 
Einschaltungen. 

3) Beethovens Stellung zur Fuge wird am treffendsten durch seine 
eigene, von Karl Holz überlieferte Äußerung gekennzeichnet: 
„Eine Fuge zu machen, ist keine Kunst, ich habe deren zu 
Dutzenden in meiner Studienzeit gemacht. Aber die Phan= 
tasie will auch ihr Recht behaupten, und heut zu Tage muß 
in die alt hergebrachte Form ein anderes, wirklich poetisches 
Element kommen.“ (Lenz, „Beethoven“, Fünfter Teiliı9.7219; 
Thayer, „Ludwig van Beethovens Leben”, Bd. 5, 2.4. Aufl,, 
S. 76). 

4) Ausnahmen op. 110 und op. 124. 


Da die Beethovensche Instrumentalfuge — mit Aus= 
nahme der (unverdient zurückgesetzten) Quintettfuge 
op. 137 und der erst nachträglich zur Selbständigkeit 
erhobenen Großen Fuge op. 133 — nicht als selbstän- 
dige Form, sondern als Glied einer übergeordneten 
Formeinheit auftritt, kann sie ihrer Funktion nach als 
Spezialfall des Fugato betrachtet werden, mit dem 
Unterschied, daß das Fugato Teil eines Satzes, die 
Fuge meist Satz eines Zyklus ist‘). 


Beethovens Fugenarbeit erstreckt sich auf den Zyklus 
der Sonate als Ganzes (vollständige Fuge) und auf 
nahezu alle einzelnen innerhalb des Zyklus erschei= 
nenden Formtypen: Sonatenform, Rondo, Scherzo, 
Variation, und demgemäß auch auf die Variationen= 
form als selbständigen Zyklus. 


Mit dem folgenden Überblick über Fuge und Fugato 
in der Variationenform soll ein Ausschnitt aus der 
unerschöpflich mannigfaltigen Formenwelt, die Beet= 
hovens Anwendung der Fugentechnik hervorgebracht 
hat, zur Betrachtung kommen. 

% 


Die erste Berührung der Beethovenschen Variation 
mit der Fuge erfolgt schon in einer Komposition vom 
Jahre 1799, in den Variationen über Süßmayrs 
Thema „Tändeln und Scherzen”. Es ist nur eine flüch- 
tige, scheinbar oberflächliche Berührung: das als 
Variation VIII bezeichnete Finale beginnt mit der Ex= 
position einer dreistimmigen Fuge, deren Thema den 
ersten vier Takten der Süßmayrschen Melodie nach= 
gebildet ist. Der Exposition folgt nur noch ein Thema= 
Eintritt in der Subdominante, dann kommt die fugierte 
Arbeit schnell über einem Orgelpunkt der Dominante 
zum Abschluß. Aber nach den überraschenden Modus 
lationen mit einem neuen (aus Takt 9—-ıo des Varia= 
tionsthemas gewonnenen) Motiv kehrt das Fugen= 
thema, akkordisch begleitet, noch einmal wieder, um 
eine homophone Verarbeitung eines seiner Motive 
einzuleiten (Keimzelle einer in op. 110 wunderbar ent= 
wickelten Form=Idee!) und schließlich das Material 
für eine kleine Ostinato-Koda herzugeben. 

Für die Zeitgenossen mag diese Anspielung auf die 
„gelehrte” und als veraltet betrachtete Form in einem 
Werk, das damals eine Gattung modischer Unterhal- 
tungsmusik repräsentierte, den Reiz des Pikanten ge= 
habt haben; für Beethoven aber hatte das hier vor= 
genommene Verfahren (zu dem sich schon Vorstufen 
in den Imitationen der VI. Variation über „La stessa, 
la stessissima” und in den Engführungen der Coda 
der Variationen über „Kind, willst du ruhig schlafen“ 
erkennen lassen) offenbar eine tiefere Bedeutung: es 
war gleich der Verwendung „fremder“ Tonarten (Pa= 
rallele und Subdominante) in Variation V und VI ein 
Vorstoß zur Bereicherung der Variationsform. Und 
im Rückblick vom späteren Schaffen Beethovens er= 
scheint es als erste Andeutung einer neuen Form=ldee. 

* 


In einem Variationen-Werk, den sogenannten Eroica= 
Variationen op. 35 findet sich die — von Studienarbei= 
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ten abgesehen — erste vollständige Fuge Beethovens. 
Während das kleine Fugato im Finale der Süßmayr= 
Variationen noch nicht mehr als eine geistreiche Epi=- 
sode bedeutet, bildet die Fuge in op. 35 einen inte= 
grierenden, logisch im konstruktiven Plan des Ganzen 
begründeten Formbestandteil. 


Als Beethoven das schon zweimal zuvor (als Contre= 
tanz und als Finalthema der Prometheus-Musik) ver= 
wendete Thema zum Gegenstand eines Zyklus von 
Variationen wählte, war der Antrieb gewiß nicht 
bloße Vorliebe, sondern die Wahrnehmung einer noch 
nicht erschöpften Ergiebigkeit des Themas. Zu den 
neuen Anregungen, die es der Phantasie Beethovens 
bot, gehörte insbesondere die thematisch charakteri= 
stische Gestalt, die der Baß des Contretanzes in der 
Prometheus-Musik durch die bedeutsame Oktav= 
versetzung des zweiten Tons gewonnen hatte?). Denn 
dieses noch unausgewertete Baßthema stellt er im 
op. 35 im zweioktavigen Unisono an den Anfang des 
Ganzen, um es nach Art eines Ciaconnathemas als 
Cantus firmus für drei Variationen („a due, a tre, 
a quattro”) zu verwenden, in deren kontrapunktieren= 
den Stimmen sich die Melodie des Themas ankün= 
digt®). Erst nach dieser „Introduzione col Basso del 
tema” wird die dem Baß zugedachte Melodie ein= 
geführt und damit das eigentliche (und eigens durch 
Überschrift bezeichnete) Thema aufgestellt, aus dem 
15 Variationen hervorgehen. 


Die als Beginn des großen „Finales“ anschließende 
Fuge, die ihr Thema aus dem Baß des variierten 
Themas herleitet, ist die Konsequenz der „Introdu= 
zione”?): Fortsetzung und Klimax der dort dem „basso 
del tema“ entspringenden kontrapunktischen Arbeit. 
Durch die Fuge gewinnt die Introduzione ihrerseits 
eine verstärkte konstruktive Bedeutung: sie dient nicht 
nur zur Vorbereitung des Variationsthemas, sondern 
verschafft gleichzeitig dem „basso del tema“ die Selb= 
ständigkeit eines alternierend am Gesamtaufbau der 
Form beteiligten Themas. Ein kontrapunktisches 


Bindeglied zwischen Introduzione und Fuge bildet die- 


kanonische Variation VII, und auch das Ciaconnas= 
Prinzip schimmert in der Reihe der Variationen durch 
(Nr. IX, XIII, XIV). Andererseits dringt ein Melodie= 
fragment des Variationsthemas — in einer rhyth- 
mischen Variante, die eine ähnliche Verwendung im 
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Querflöte von Ludwig van Beethoven. 
Geschenk des Erzherzogs Eugen von 


Habsburg an Dr. h. c. Weingartner 
(Musikinstrumentenmuseum Basel) 


Eroica=Finale findet — in die Fuge ein, das große 
Zwischenspiel zwischen den beiden Hauptabschnitten 
so stark beherrschend, daß die Illusion eines thema-= 
tisch kontrastierenden Mittelsatzes entsteht. Da das 
Baßthema gegenüber dem eigentlichen Variations= 
thema nur eine sekundäre Rolle innehat, kann die Fuge 
nicht den Schluß des Werkes bilden. So leitet sie über 
zu einer ornamental bereicherten Wiederholung des 
Variationsthemas, das in einer letzten Variation (mit 
der Melodie im Baß) seine Apotheose erfährt und in 
einer thematischen Koda ausklingt. 
= 

Ein Vergleich des Variationswerks op. 35 mit dem 
Finale der Eroica gewährt Einblick in einen großar- 


tigen Prozeß schöpferischen Weiterbildens und Neu= 


gestaltens einer musikalischen Idee. 


Man pflegt das Eroica=Finale als Variationensatz zu 
bezeichnen. Diese Benennung wird der individuellen 
Form, die hier gegeben ist, nicht gerecht. Obwohl lei= 
tende konstruktive Gedanken, allerlei charakteristische 
Einzelheiten der verarbeitenden Erfindung) und sogar 
eine ganze Variation und Grundzüge einer halben aus 
dem Klavierwerk op. 35 in den Symphoniesatz über= 
gegangen sind, stellt dieser eine völlig neue Kompo= 


5) Aus dieser kleinen, aber vielsagenden Abweichung zieht Rie= 
mann (Thayer, Bd. 2, 2. Aufl.) die zwingende Folgerung, daß 
der Contretanz die früheste Fassung des Themas darstellt, 
nicht aber, wie Nottebohm annahm, aus der Prometheus= 
Musik entlehnt ist. 

Die zunächst als Verarbeitungen des Baßthemas verstandenen 

Kontrapunktierungen — die sich übrigens zuletzt dem homo= 

phonen Satz annähern — sind nämlich zugleich schon Varia= 

tionen der Melodie; man könnte sie als vorweggenommene 

Variationen eines noch unbekannten Themas bezeichnen. 

Das deutet schon Riemann an, indem er in zusammenfas= 

sender Betrachtung der Variationen op. 35 und des Eroica= 

Finales (etwas ungenau) sagt: „In beiden Werken... treten 

die kontrapunktischen Bildweisen... wieder auf und führen 

zuletzt zu einer lang ausgesponnenen Fuge...” (Das Eroica= 

Finale enthält bekanntlich keine vollständige Fuge, sondern 

zwei Fugato=Abschnitte.) 

8) Erwähnt sei: das Anfangsmotiv der Sechzehntelfiguration in 
der D=Dur=Variation (Baß der Klaviervariation IV); die Baß= 
variante beim C=Dur=Auftritt der Thema-Melodie (Andante 
con moto von op. 35); die rhythmische Variante des Fragments 
der Thema=Melodie im zweiten Fugato; die Sequenzierung 
des Kopfmotivs des Baß=-Themas nach dem zweiten Fugato 


(beides in der Fuge von op. 35 vorgebildet); das Stretta= 
Motiv der Thema-Melodie im Presto, 


De 
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sition dar. Die Grundverschiedenheit kennzeichnet sich 
schon darin, daß der Symphoniesatz nur drei voll- 
ständige Variationen der Thema=Melodie gegenüber 
fünfzehn nebst zwei Finalvariationen des Klavier- 
werks und statt einer vollständigen Fuge zwei von- 
einander getrennte Fugati enthält. 


Da das erste Fugato sich gleich an die Einführung der 
Thema=Melodie anschließt, und da diese innerhalb 
des Allegro molto, des Haupttempos des Satzes, nur 
mit einer einzigen Variation bedacht ist, die noch dazu 
ihre Tonart (D-Dur) erst modulierend (von h=Moll 
aus) gewinnt, so kann von einem Satzbau in Variatio- 
nenform keine Rede sein. Die Auswechslung einer 
vollständigen Fuge im Finale des Klavierwerks gegen 
zwei auf das Hauptstück des Symphoniesatzes ver= 
teilte Fugati und die Auflösung einer kontinuierlichen 
Variationenreihe in eine (stark verminderte) Anzahl 
gesondert verteilter Formglieder stellen das Wesen 
der Veränderung des Planes klar: Variation und Fuge 
haben ihre formale Selbständigkeit aufgegeben zu- 
gunsten einer Formsynthese, in der sie als Kompo- 
nenten aufgegangen sind, 


Wenn für diese Auffassung die Variationen gegen- 
über den Fugati zu sehr in der Überzahl zu sein schei- 
nen, so ist in Betracht zu ziehen, daß die (auf zwei 
verminderten) kontrapunktischen Bearbeitungen des 
Baßthemas gestaltlich den Fugati ebenso nahestehen 
wie den Melodie=-Variationen, thematisch sogar noch 
näher. Und die für den Symphoniesatz neu kompo= 
nierten Cantus-firmus=Variationen hängen mit den 
gleichfalls neuen Fugati noch enger zusammen als die 
entsprechenden Abschnitte in op. 35: der Anfang des 
ersten Fugatos ist die Moll-Transposition der ersten 
Cantus=firmus=Variation. 


Zur Verschmelzung der grundlegenden Formtypen 
trägt thematische Arbeit bei, die den C=Dur=Wieder- 
eintritt der Thema-Melodie sogar in ein Stückchen 
eigentlicher „Durchführung“ übergehen läßt. Als neue 
Formkomponente tritt, abgesehen von der (in der 
Schluß-Stretta rekapitulierten) Einleitung, der Kon= 
trastsatz des g-Moll-Themas hinzu, dem das Kopf= 
motiv des Baßthemas als (rhythmisch variiertes, trans= 
poniertes und frei ergänztes) Ostinato das Fundament 
liefert. 


Als Prinzip der Anordnung der Teile hat Paul Mies 


einen „Rondo=Ablauf“ mit dem g=Moll-Abschnitt als 


Mittelsatz erkannt; dabei besteht aber, mit Riezler zu 
sprechen, „kein Nebeneinander gleichwertiger Teile 
mehr, sondern eine echt sinfonische Entwicklung zu 
Höhepunkten, deren letzter, die feierlich-hymnische 
Wendung des Themas, ein wahrhaft monumentaler 
Abschluß des ganzen Werkes ist”). 


Als „eigentliches Thema” des Symphoniesatzes, zum 
Untershied von den Klaviervariationen, nimmt 
Riezler das Baßthema in Anspruch. Richtiger ist wohl, 
von einem Doppelthema zu sprechen, dessen beiden 
Gliedern, Baß und Melodie, gleichwertige Rollen zu= 
fallen. Tritt das Baßthema allein zuerst auf, so hat 
die Melodie allein das letzte Wort: bei den Andante= 
Variationen scheidet das Baßthema gänzlich aus; die 
eine ist zur Hälfte verändert harmonisiert, und in der 
zweiten Hälfte hat der Baß nur noch die Bedeutung 
des harmonischen Fundaments; in der andern über= 
nimmt die Melodie selbst den Baß. Und auch die ab- 
schließende Stretta entnimmt ihr Motiv der Melodie 
des Themas. Danach könnte man das Verhältnis der 
beiden Glieder des Themas so deuten, daß der Baß 


den heroischen Charakter, die Melodie die Idee der 
Apotheose repräsentiert. 


In diesem Zusammenhang sei es erlaubt, noch einmal 
die Frage zu berühren, warum Beethoven für das 
Finale der Eroica auf das wiederholt verwendete 
Thema zurückgegriffen hat. Riemann und Bekker 
haben die Wahl des Themas als Identifizierung des 
Helden der Eroica mit dem Titanen und Wohltäter 
der Menschheit Prometheus gedeutet. Das mag ein= 
leuchten; aber wichtiger als solcher Symbolismus 
dürfte für Beethoven ein musikalisches Kriterium ge= 
wesen sein: jedenfalls konnte kein Thema als Träger 
der Final=Idee der Eroica besser in die Stilwelt der 
Eroica passen als das des Prometheus=Finales. Die 
stilistische Verwandtschaft des Finalthemas mit dem 
individuell von ihm grundverschiedenen Hauptthema 
des ersten Satzes der Symphonie1°) zeigt sich am deut- 
lichsten in den nachstehend konfrontierten Gestalten 
ihrer Verarbeitung: 


Auf andere Art gliedert sich im zweiten Satz der 
Siebenten Symphonie fugierte Arbeit in die Variatio= 
nenform ein. Ein Fugato entspringt auch hier der 
kontrapunktischen Tendenz des Themas, das sich von 
der ersten Variation an mit einer „Gegenmelodie” 
verbindet, von der es sich erst nach der vierten trennt. 
Eine längere Strecke hindurch ist also auch hier ein 
„Doppelthema” in Wirksamkeit, 


Dennoc ist die Form des Satzes gänzlich verschieden 
von denjenigen der Eroica-Variationen oder des 
Eroica-Finales. Der Grundplan ist hier ein Variatio= 
nensatz mit einem zweimal alternierenden Kontrast= 
thema, das gleichzeitig die Rolle des in Moll=Varia= 
tionen üblichen „Maggiore“ und die eines Trios über- 
nimmt. Die „Gegenmelodie” zum Variationsthema hat 
und erlangt, so bedeutsam sie als Melodie hervor= 
tritt, konstruktiv keine Selbständigkeit; sie identifi= 
ziert sich als die variierte Mittelstimme des Themas; 
sie ist also nicht primär gegeben, sondern schon Er= 
gebnis des Variierungsprozesses. Und sie bleibt wäh= 
rend ihres ganzen Daseins an das Thema gebunden, 


9) Ein anderes Beispiel solcher auf einen Höhepunkt gerichteten 
Steigerungen ist schon die in den Klaviervariationen noch 
nicht vorhandene Bewegungssteigerung, die von der Auf= 
stellung des Baßthemas über die neuen Cantus=firmus=Varia= 
tionen (Achtel, Achteltriolen) zu der hier mit Sechzehntel= 
figuration eingeführten Thema-Melodie führt. 

10) Auch Bekker hat eine Beziehung zwischen den beiden Themen 
gespürt, führt sie aber auf einen „Symbolismus der Farbe” 
zurück, den er ihnen zuschreibt; wie er das Hauptthema des 
ersten Satzes „von vornherein darauf angelegt” findet, „von 
der ehernen Stimme der Blechbläser ausgesprochen zu wer= 
den“, so sagt er von dem des Finales: „. .. auch dieses 
Thema ist dem Charakter der Hörner aufs innigste angepaßt 
und erhält erst durch ihre Klangfarbe eine letzte Steigerung.” 
Obwohl die Themen in ihren Horn=Fassungen einander am 
nächsten kommen, dürfte das von Bekker angenommene 
Tertium comparationis doch nur ein akzidentielles Merkmal 
sein. 
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das durch sie zuerst variiert und mit dem sie selbst 
weiterhin variiert wird. Das Variationsthema be= 
herrscht den ganzen Satz, sein Rhythmus bemächtigt 
sich auch der thematisch kontrastierenden Zwischen= 
sätze. 


Das Fugato wächst als Exposition einer Doppelfuge 
unmittelbar und aufs natürlichste aus der IV. Varia= 
tion heraus und leitet nach kurzer Fortsetzung in 
freier Arbeit zu einer auf die Takte 1-4 und 13-16 
des Themas verkürzten Variation. Da das Kontra= 
subjekt sich aus der durchbrochenen Sechzehntel- 


bewegung der Figuration von Variation IV UL LU} 
entwickelt und mit seiner ununterbrochenen Sech= 


zehntelbewegung Fr FFT] und seinen Motiven 


die Figuration für die folgende verkürzte Variation 
liefert, und da ferner die Dynamik vom Piano der 
IV. Variation über das Pianissimo des Fugatos in 
mächtigem Crescendo zum Fortissimo der verkürzten 
Variation führt, so erscheint diese als Klimax und 
Koda eines großen Abschnitts, der mit Variation IV 
beginnt. Das Fugato dient nicht nur der Zusammen- 
fassung zur größeren Form-=Einheit, sondern bewirkt 
auch eine ungeheure Spannung, die sich in einer 
mächtigen Steigerung entladen muß. 

Noch besser versteht man die Bedeutung des Fugatos, 
wenn man den Abschnitt, in dem es auftritt, mit dem 
ersten Teil des Satzes vergleicht. Auch die ersten drei 
Variationen bilden eine Gruppe zusammengehöriger 
Glieder, die mittels stufenweisen Aufstiegs durch die 
Klangregister, Zunahme der Bewegung (Achtelfigura= 
tion in der zweiten, hinzutretende Achteltriolen in 
der dritten Variation) und anwachsende Dynamik zu 
einem Höhepunkt geführt wird. Das Fugato ist der 
Weg, in einem formal analogen Teil — beide werden 
durch .den angrenzenden A-Dur-Zwischensatz in 
Parallele gesetzt — eine entsprechende Steigerung auf 
neue Art herbeizuführen. 


* 


Im letzten Satz der Violinsonate op. 96 folgt den 
Variationen ein Fugato, dessen grüblerisches, schein= 
bar ganz neues Thema aus den ersten drei Takten 
des Variationsthemas gewonnen ist: entwickelt aus 
der nach Moll versetzten Folge der ersten 12 Töne in 
rhythmisch=metrisch neuer Ordnung. 


Der Aufbau der Exposition in Viertakt=Gruppen, die 
sich zu zwei korrespondierenden Achttakt-Gruppen 
gliedern, und die neue Tonart (Subdominante), mit 
der im 17. Takt eine Engführung einsetzt, erwecken 
den Anschein, als ob das Fugato sich zu einer weis 
teren, echten Variation gestalten wolle, Aber der 
rasche Übergang der Engführung in eine Rückleitung 
zur (figurativ gesteigerten) Schluß-Wiederholung des 
Variationsthemas macht klar, daß das Fugato den 
Beginn des „Finales” der Variationenreihe bedeutet. 


* 
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Auch in zwei Nummern der „Variierten Themen” 
op. 105 und 107 (für Klavier allein oder mit Flöte 
oder Violine) dient das Fugato zur Finalbildung. 


Den nur drei Variationen über ein Air Ecossais in 
G-Dur, op. 105 Nr. ı folgt, stark gegen die letzte 
(Allegro, piano leggiermente) kontrastierend, ein 
g-Moll-Fugato, das Forte, im „Tempo I” (Andantino 
quasi Allegretto) die in punktiertem Rhythmus über= 
tragenen zwei Anfangstakte der Liedmelodie durch= 
führt (Dux — Comes — Dux mit Engführung — Zwi= 
schenspiel — Comes) und dann mit einem originellen 
Abspaltungsmotiv (Akkord mit Doppelvorschlag) 
diminuendo ins Piano einer Dur-Koda überleitet. 


Die fünf Variationen eines Air de la Petite Russie 
op. 107 Nr. 3 werden durch ein ausgedehnteres Finale 
beschlossen, das noch zwei vollständige, je durch 
einen Koda=Anhang verlängerte Variationen mit ver= 
bindendem Fugato umfaßt. Dieses Fugato ist, tech= 
nisch genommen, allerdings ein Grenzfall; denn es 
verarbeitet nach einer ersten Quart=-Beantwortung 
sein Thema, das viertaktige Kernstück des Basses der 
Liedmelodie, sehr frei, um es nach einem letzten Auf- 
tritt als „Dux“ unversehens der so geistreich vor= 
bereiteten Schluß-Variation wieder als Baß einzuver- 


leiben. 
* 


In den Diabelli=Variationen wird die Fuge zur Varia= 
tion, d. h. die als Variation auftretende „Fughetta“ 
umschreibt deutlich, wenn auch in aller Freiheit, den 
Grundriß des Variationsthemas: die achttaktige Ex= 
position entspricht der ersten Periode des Diabellischen 
Walzers, das erste Stück des folgenden „Zwischen 
spiels“ variiert die Sequenz (deren Baßschritte in der 
obersten Stimme nachgebildet sind), und die Weiter= 
führung des Zwischenspiels (mit dem neu eintretenden 
Kopfmotiv des Fugenthemas) repräsentiert die den 
ersten Teil des Walzers abschließende Viertaktgruppe. 
Weniger durchsichtig, aber ebenfalls unverkennbar 
ist die Analogie im zweiten Teil der Fughette. Obwohl 
die rhythmische Grundlage der gleichlaufenden Viertel 
in polyphoner Aufteilung beibehalten bleibt, ver= 
schleiern die ersten acht Takte mit ihren übereinander= 
greifenden Stimmen (Engführungen) die metrische 
Struktur des entsprechenden Abschnitts des Varia= 
tionsthemas, und nur der dominantische Auftakt und 
die Berührung der Tonika im 5. Takt deuten auf die 
harmonische Vorlage hin. Die wiederum folgende 
Sequenz aber findet ein deutliches Gegenstück, und 
vollends unverkennbar ist die Beziehung zum Varia- 
tionsthema in den Schlußtakten der Fughette, die sich 
überdies durch den Wiedereintritt der geraden Be= 
wegung des zuvor in Umkehrung verarbeiteten Fugen= 
themas klar vom Vorhergehenden abheben. 


Auch die gewaltige Tripelfuge ist als Variation (XXXD) 
gezählt, aber im technischen Sinne nicht als solche zu 
betrachten. Sie ist ein Produkt des Variationsthemas 
insofern, als der Kopf ihres ersten und Hauptthemas 
aus dem Anfang des Walzers gewonnen ist und der 
Schluß vielleicht aus den Takten 13—14 bzw. 29-30 
des Walzers: 


HUGO WOLF 


Gemälde des Münchener Malers Karl Rickelt, eines 
Neffen des Barons Lipperheide, des großzügigen Mäzens. 
(Original im Besitz des Verlages B. Schott’s Söhne, 
Mainz) 

Am 14. Dezember 1895 schrieb Hugo Wolf an Oskar 
Grohe: „Rickelt ist hier und malt mich. Das Bild wird 
sehr gut werden.“ 


Im übrigen ist sie, wie die Fuge in op. 35, die letzte 
Konsequenz und höchste Steigerung der kontrapunk= 
tischen Arbeit, die in Imitationen, kanonischen Par- 
tien, einer vollständig als Kanon und einer als Fuge 
durchgeführten Variation den ganzen Zyklus durch= 


setzt. 
* 


Auch die Trio-Variationen op. 1ı21a über Wenzel 
Müllers Lied „Ich bin der Schneider Kakadu“ enthält 
ein Fugato, das die letzte gezählte Variation (X) mit 
einer Schlußvariation nebst Koda zum Finale ver= 
bindet. Es nähert sich — unter Ausstattung mit klang= 
bereichernden Elementen — der Form einer vollstän= 
digen Fuge: einer vierstimmigen Doppelfugen=Exposi= 
tion folgen nach kurzem Zwischenspiel drei, durch 
größere, einander analoge Zwischenspiele unterschie= 
dene Durchführungen in Gestalt von Engführungen 
in wechselnden Tonarten. 


Konstruktiv ist dieses Fugato wiederum auf eine neue 
Art, und zwar zweifach begründet: es ergänzt die im 
Presto vorüberhuschende Variation X, deren Tempo 
und Rhythmus es fortsetzt, zu einer größeren, den 
vorhergehenden Variationen proportionierten Form= 
einheit (wobei gleichwohl durch den Dur=Moll-Kon= 
trast der beiden Formbestandteile die Variation als 
solche gegen das Fugato abgehoben bleibt). Mit sei= 
nem Subjekt aber, das die ersten 4 Takte der Lied- 
melodie repräsentiert, greift das Fugato auf die „Intro= 
duzione” des Zyklus zurück, die in Vorbereitung des 
Variationsthemas das gleiche Fragment verarbeitet. 
+ 


Das instrumentale Doppelfugato im Finale der Neun= 
ten Symphonie geht, wie das Fugato im 2. Satz der 


Siebenten, unmittelbar aus einer Variation hervor 
und führt wieder zu einer Variation, beide zur Ein- 
heit eines mächtigen (durch Tempo und Taktart ge= 
sonderten) Formabschnitts zusammenfassend. Nach 
Dimensionen, thematischem Gehalt und Verhältnis 
zu den benachbarten Variationen aber hat dieses 
Fugato eine ganz andere konstruktive und funk-= 
tionelle Bedeutung. Es verbindet nicht zwei aufein= 
ander bezügliche Variationen, sondern solche sehr 
verschiedenen Charakters wie auch verschiedener Ton= 
art. Zwischen diesen steht es als koordinierter, inhalt- 
lich selbständiger Satzteil, der den Ausdrucksbereichen 
beider einen dritten gegenüberstellt: sozusagen die 
dramatische Situation, die sich aus der vorhergehenden 
Variation entwickelt und die folgende zur Konse= 
quenz hat. 


Das Fugato gewinnt seine Themen nämlich nicht aus 
motivischem, sondern aus rhythmischem Material der 
B=Dur-Variation, die übernommenen Formelemente in 
veränderter Funktion verwendend: in dem einen der 
beiden Fugato-Themen schafft sich der Synkopen= 
Rhythmus, der das Freuden-Thema variiert, ein neues 
melodisches Medium; in dem anderen kleidet sich der 
Achtelrhythmus, in den die Bewegung über einer 
Zäsur und (synkopiert) über dem Schluß des „Abge= 
sangs“ des Freuden-Themas als Figuration ausläuft, 
in die Anfangs» und Hauptphrase der Freuden= 
Melodie selbst. Es ist, als ob die Rhythmen über die 
Grenzen der Variation hinwegfluten, um frei von 
ihrer ursprünglichen Bestimmung ihren gewaltigen 
Impuls weiterzutragen — und wirklich bemächtigt sich 
denn auch der Achtelrhythmus, wieder in Figuration 
verwandelt, der folgenden Variation. 


79 


Mehr noch: es ist, als ob die Instrumentalmusik den 
Bereich des Vokalen durchbricht, um unabhängig vom 
Wort etwas auszudrücken, was jenseits des Worts 
oder unausgesprochen hinter den Worten liegt. Viel- 
leicht darf man diesen unbeschreiblichen Instrumental= 
satz mit Bekker als „ausdeutende Ergänzung” des 
„heroischen Kampflieds” der B-Dur-Variation bezeich- 
nen; tiefer aber zum Wesentlichen dringt man vor, 
wenn man an Riezlers Auffassung jener Beethoven- 
schen Kontraste denkt, in denen sich „die andere 
Seite” der Welt, der „Welthintergrund”, auftut. 


Der Sinn des vokalen Doppelfugatos versteht sich von 
selbst. Es ist die triumphale Synthese des Dithyram= 
bus und der Humanitätsidee: das selbständig, als 
musikalischer Kontrast aufgestellte Thema „Seid um= 
schlungen Millionen” ist mit dem Freuden-Thema 
eins geworden. 


Daß das Fugato nicht zu einem Abschluß kommt, der 
es zur vollständigen Fuge ergänzen würde, sondern 
vom Höhepunkt aus in eine Wiederaufnahme und 
Neufassung des Inhalts des Adagio divoto einlenkt, 
ist ein Zug von wunderbarem Tiefsinn, Mit dieser 
Fortsetzung und Beendigung des Abschnitts — unter 
Auswechslung des metaphysischen Strophenschlusses 
„Über Sternen muß er wohnen” gegen den andern, 
kindlich vertrauenden „Brüder, überm Sternenzelt 
muß ein lieber Vater wohnen” — wird das religiös= 
metaphysische Weltgefühl, das sich an die Kund- 
gebung der Menschenliebe knüpft, aber im Fugato 
noch nicht berührt ist, auf besondere Art in die große 
Synthese mit einbezogen. 
* 
Der „Heilige: Dankgesang” im Quartett op. 132 wird 
nach dem Kontrastsatz „Neue Kraft fühlend” variiert, 
und der Kontrastsatz kehrt ebenfalls in variierter 
Gestalt wieder. Was aber geht hinsichtlich der Form= 
gebung im letzten Adagio molto, dem Schlußteil des 
“ Dankgesanges, vor? Es ist viel über die ekstatische 
Ausdrucksgewalt und einzigartige Schönheit dieses 
Stücks gerschrieben worden. Aber mit Ausnahme von 
Wilhelm von Lenz scheint keiner von denen, die über 
das a-Moll-Quartett geschrieben haben, sich die Mühe 
genommen zu haben, der Form des dritten Molto= 
Adagio auf den Grund zu gehen!!). Und was Lenz 
festgestellt hat, scheint vergessen zu sein, sonst wäre 
es in die spätere Literatur übernommen worden. Lenz 
bezeichnet das Stück als „Doppelfughetta zwischen 
Vor= und Zwischenspielen und Cantus firmus”. Und 
er hat recht, wenn seine unscharfe Ausdrucksweise 
nur richtig verstanden wird. Mehr noch: die Exposi= 
tion wächst aus einem kanonischen Vorspiel heraus, 
das in veränderter Fassung als Einleitung des zweiten 
Teils wiederkehrt. Außerdem aber macht sich, wie 
im Folgenden zu zeigen sein wird, auch das im vor= 
hergehenden Molto-Adagio und Andante wirksame 
Variationenprinzip noch weiterhin geltend, nämlich 
in der Gestalt des einen und in einer Umformung des 
andern der beiden Themen. 


In Anbetracht der Unbekanntheit der Struktur. des 


Satzes scheint eine kurze Beschreibung nicht über= 
flüssig. 


11) Stichproben: Halm „Beethovens Streichauartette”, 3. Aufl., 
Leipzig 1921; Riemann „Beethovens Streichäuartette”, Berlin 
1910; Arthur Shepherd „The String Quartets of Ludwig van 
Beethoven“, Cleveland 1935; Josenrh de Marliave „Les auatuors 
de Beethoven”, Paris 1925; Valetta „I quartetti di Beet« 
hoven”, Milano 1893. Biographien: Marx, Leipzig 1902; 
Thomas San-Galli, München 1913; Thayer, deutsche Ausg., 
Bd. 5, 1923; Bekker „Beethoven”. 
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Subjekt .der Fughette ist die um ihren Schluß ver= 
kürzte erste Choralzeile des Dankgesangs: 


Fer 


Das Kontrasubjekt, das aus dem Thema des kano= 
nischen Vorspiels hervorgeht, ist die Endgestalt einer 
progressiven Variierung der ersten, den Choral ein- 
leitenden Melodiephrase des Dankgesangs: 


Das bedeutsame Melisma 


Peer 


ist in der Variierung der Zwischenspiele im zweiten 
Molto Adagio vorbereitet; das neue Motiv des Kon= 


trasubjekts 


dürfte durch die Anfänge der ersten drei Zwischen= 
spiele inspiriert sein. 

An das einleitende Thema, das kanonisch durch drei 
Stimmen geführt wird (b im Notenbeispiel)!?), schließt 
sich in der beginnenden Stimme sogleich das Choral- 
Fugenthema, und die vierte, imitierend eintretende 
Stimme verwandelt das Kanonthema in das Kontra= 
subjekt der Fuge. Damit beginnt eine regelrechte 
Doppelfugen=Exposition, die nach zweimaligem Wech- 
sel von Dux und Comes in freier Fortsetzung zu 
einem Ruhepunkt in d=Moll geführt wird. 


Eine in Stimmenfolge und Klangregistern veränderte 
Fassung des kanonischen Vorspiels leitet, wie schon 
angedeutet, in den zweiten Teil, den das Choralthema, 
auf den Umfang der ganzen Choralzeile erweitert, 
in Engführungen beherrscht (Dux im Violoncello, 
Schein=Eintritt des Comes, korrigiert durch den Dux 
in der ı. Violine, Comes im Violoncello), während 
das Kontrasubjekt nur einen vollständigen Auftritt 
hat und im übrigen dürch seine verselbständigten 
Motive vertreten wird. Die „thematische Arbeit” (die 
für die „Zwischenspiele” der Fugen Beethovens 
charakteristisch ist) bemächtigt sich schließlich auch 
des Choral-Themas in dem unbeschreiblichen Aus= 
klang dieses Teils, 


Die Koda, in der das vollständige Kontrasubjekt wie= 


derkehrt, bringt vor dem Schlußauftritt des Doppel= 
themas eine Variante (Variation!) des Choral-Themas: 


12) Variante durch eine nachträglich „korrigierte” Oktavver= 
setzung in der Bratschenstimme, 


Diese Formskizze, die weder Einzelheiten berücksich- 
tigt noch den transzendenten Inhalt berührt — die 
strengste der Formen steht-im Dienste der freiesten 
Inspiration! —, zeigt, daß der „Dankgesang” als 
Ganzes nochmals eine neue Synthese aus Variations= 
und Fugenstruktur darstellt. 
£ Kr 

Die Gesichtspunkte für die vorangehenden Betrach- 
tungen ergaben sich aus des Verfassers Analysen der 
„Großen Fuge” und des Finales des C=-Dur=Quartetts 
op. 59 Nr. 3 („Beethoven=Studien“, Berlin 1950). Sie 
betreffen vornehmlich das Verhältnis der Fugenarbeit 
Beethovens zu den modernen Formen seiner Zeit und 
insbesondere zum individuellen Werk. Die Darstel- 
lung dürfte einen Begriff davon geben, wie lohnend 
es wäre, die hier auf ein Teilgebiet angewendete 
Betrachtungsweise auf das gesamte Schaffen Beet- 
hovens auszudehnen. Obwohl eine wertvolle Abhand- 
lung über „Die Fugenarbeit in den Werken Beet- 
hovens“ von Friedrich Deutsch vorliegt (die auf Fest= 
stellung „der wesentlichen Kunstmittel seiner Fugen= 


arbeit“ und auf stilkritische Erkenntnisse gerichtet 
ist), scheint das Thema der Beziehung des Fugen= 
prinzips zum Sonatenprinzip Beethovens noch nicht 
erschöpft zu sein. 


Literatur-Nachweis 


Die ohne Werktitel zitierten Autorennamen beziehen 
sich auf folgende Werke: Bekker, Paul: Beethoven, 
Berlin 1911; Deutsch, Friedrich: Die Fugenarbeit in 
den Werken Beethovens (Studien zur Musikwissen= 
schaft, Beihefte zu den Denkmälern der Tonkunst in 
Österreich, Bd. 14, 1927); Einstein, Alfred: Mozart. 
His Character, his Work. Oxford University Press, 
1945; Lenz, Wilhelm v.: Beethoven. Eine Kunststudie. 
Hamburg.1855—1860; Mies, Paul: „Ludwig van Beet= 
hovens Werke über einen Kontretanz in Es-Dur“, 
Beethoven=Jahrbuch 1953/54; Riemann, Hugo: „Beet= 
hovens Prometheus-Musik ein Variationenwerk“, 
Die Musik, IX, H. 13—14 (1909-1910); Riezler, Wal= 
ter: Beethoven, Berlin u. Zürich, 1936. 


Die »Frankfurter Gruppe« 


Erinnerungen von Cyril Scott 


Den „englischen Debussy” nannte man Cyril Meir 
Scott, über den sich einst Claude Debussy und Fritz 
Kreisler anerkennend geäußert hatten. Von Anbeginn 
an war er ein Außenseiter der englischen Musik ge= 
wesen. Mit der häufigen Verwendung von Diatonik 
und chromatischen Dissonanzen, der Vorliebe für 
Quarten, der Eigenart, seine Stücke mit einer Disso= 
nanz ausklingen zu lassen, weisen seine frühen Werke 
bereits stilistische Elemente auf, die erst nach dem 
Ersten Weltkrieg allgemein akzeptiert wurden. Seine 
späteren Werke wiederum bleiben in ihrer romanti= 
sierenden impressionistischen Sprache in einer Zeit 
des Neo-Klassizismus und der Moderne der Ver= 
gangenheit verhaftet. So ist Scott ein Meister mit 
individueller Ausprägung, dessen Werke, wie man ge= 
legentlich vermerkte, nicht immer so geschaffen waren, 
daß sie einen ausgesprochen „künstlerischen Erfolg“ 
bedeuteten. Doch wurden sie häufig aufgeführt und 
haben ihr Publikum. Besonders in Deutschland wurde 
Scott in den ersten Jahrzehnten unseres Jahrhunderts 
viel gespielt. Hier begegnen wir vor allem seiner 
Klaviermusik. Scott schrieb drei Opern, mehrere Chor= 
und Orchesterwerke, Kammermusik und eine große 
Reihe von Liedern und Klavierstücken. 


Scott ist 1879 in Oxton geboren und absolvierte seine 
musikalischen Studien am Dr. Hoch’schen Konser= 
vatorium in Frankfurt am Main, an dem zu jener Zeit 
Iwan Knorr Komposition lehrte. Hier kam der junge 
Musiker mit vielerlei literarischen Strömungen in Be= 
rührung und begründete u.a. seine Freundschaft mit 
Stefan George. Die Liebe zu Literatur, zu philo= 
sophischen, ästhetischen und religiösen Studien hat 
ihn zeitlebens nicht losgelassen. Das beweist die Reihe 
seiner philosophisch-ästhetischen Schriften über Musik 


“ und Moral, den Einfluß der Musik auf die Geschichte 


usf. Auch heute veröffentlicht der in Eastbourne 
lebende greise Meister Abhandlungen zu diesem 
Thema, die an individuellem Reiz nichts eingebüßt 
haben. - 

Scott gehörte zu der „Frankfurter Gruppe”, er war 
einer der fünf jungen musikbegeisterten Engländer, 


NZ 3 


die einige Jahre am Hoch’schen Konservatorium stu= 
dierten. Im folgenden schildert er rückblickend jene 
Studienjahre, seine Lehrer und Kommilitonen mit der 
humorvollen und unbekümmerten Frische, wie sie 
Angelsachsen eigen ist. Viele der aufgeführten Namen, 
damals Begriffe für die Musikwelt und Gegenstand 
der Bewunderung und Verehrung für die Studenten, 
mögen uns heute unbekannt sein. Doch die locker hin= 
geworfenen Erinnerungen Cyril Scotts, in denen noch 
die Begeisterung seiner Jugendjahre mitschwingt, wer= 
den die reichen, widerspruchsvollen Jahre des letzten 
Fin du siecle in ihrer ganzen Lebendigkeit vor unseren 
Augen erstehen lassen: 


„Zu unserer ‚Frankfurter Gruppe‘ gehörten Roger 
Quilter, Balfour Gardiner, Norman O’Neill, Percv 
Grainger und ich. Dort in Frankfurt trafen wir uns 
zum ersten Male und wurden Freunde fürs Leben. 
Heute sind nur noch Percy Grainger und ich von der 
Gruppe übriggeblieben. In jenen Tagen der goer Jahre 
des vergangenen Jahrhunderts hatte das Frankfurter 
Konservatorium wegen seiner Vorbildlichkeit einen 
guten Namen. Zu seinen damaligen Berühmtheiten 
gehörten beispielsweise der Cellist Hugo Becker und 
der Geiger Hugo Heermann, deren Namen — wie die 
so vieler ausübender Musiker — heute in Vergessen= 
heit geraten sind. Bei Humperdinck allerdings liegen 
die Dinge anders; auch er gehörte ja kurze Zeit zum 
Lehrerkollegium, bevor er seine Oper ‚Hänsel und 
Gretel‘ schrieb. 

Humperdinck gab zwar einige Stunden in Theorie und 
Partiturlesen, als eigentlicher Lehrer für Kontrapunkt 
und Komposition aber galt Iwan Knorr. Er war durch 
und durch Deutscher, obgleich er lange Jahre in Ruß= 
land verbracht hatte und dem Aussehen nach eher für 
einen Russen gehalten werden konnte. Damals stand 
er in den Vierzigern; übrigens hatte er auch Tschai= 
kowsky kennengelernt, der auf seine akademischen 
Ansichten einen nachhaltigen Einfluß ausgeübt hatte. 
Von uns allen wurde er seiner Großzügigkeit und Auf= 
geschlossenheit wegen besonders geschätzt. Bezeich= 
nend für ihn waren seine Abschiedsworte an mich: 
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‚Ilja, es tut mir ja leid, daß Sie gehen. Aber vielleicht 
ist es so das beste, denn ich könnte eines Tages für 
Sie nur ein Hindernis bedeuten und keine Hilfe.‘ Er 
hatte uns eingeprägt, daß wir die Regeln lernen 
müßten, uns aber nicht ausnahmslos daran klammern 
dürften; auf alle Fälle aber müßten wir wissen, wie 
wir sie mit Klugheit und Geschmack durchbrechen 
könnten. Diese ‚Doktrin’ befolgte ich später mit 
weniger Zurückhaltung und Besonnenheit als Quilter, 
O’Neill und Gardiner es taten, und erregte dadurch 
den Unwillen der englischen Professoren jener Zeit. 
Sir Charles Villier Stanford z.B. war so empört, daß 
er einige meiner Sachen — die uns Heutigen gar nicht 
mehr aufregend erscheinen wollen — als ‚pure Blas- 
phemien’ bezeichnete. 


Knorr war in jeder Hinsicht ein ausgezeichneter 
Pädagoge, er verlor selten die Geduld, vermerkte aber 
alle Fehler mit witzigem Sarkasmus — sehr zum Un= 
behagen seiner weiblichen Schüler. Wenn es sich um 
wirkliche Kompositionen handelte und wir uns sträub= 
ten, einige in unseren Augen besonders schön ge= 
lungene Stellen umzuändern, pflegte er zu sagen: 
‚Schreiben Sie zu Ihrem eigenen Vergnügen, was 
immer Sie wollen. Was Sie aber im Unterricht vor= 
legen, ist nur zu Studienzwecken da. Schreiben Sie es 
daher besser nicht mit Herzblut.’ 
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„‚NEUE.ODYSIEEZ 


Ballett von Albert Burkat, uraufgeführt an 
der Deutsche 


n Staatsoper Berlin. Die Auf« 
nahme zeigt Gisela Werkowska, 


Der damalige Direktor des Konservatoriums, Dr. Bern= 
hard Scholz, der, nebenbei bemerkt, im geheimen mit 
Knorr nicht übereinstimmte, erschien als eine ganz 
andere Persönlichkeit. Er war ein stattlicher, imposan= 
ter, pedantischer alter Herr mitlangem weißem Haar und 
einem roten Gesicht. Irgendwie jedoch wußte er seine 
Würde zu wahren trotz der auffälligen Art und Weise, 
mit der er sich kleidete. So trug er gewöhnlich einen 
langen schwarzen Gehrock zu einer gallenfarbigen 
Weste und gallenfarbigen Hosen. Und doch war er 
für den Posten eines Leiters eines derartigen Institutes 
der gegebene Mann. Nach seinem Rücktritt ging es 
denn auch bergab mit dem Konservatorium. 


Wir alle hatten selbstverständlich auch Klavierstunden, 
und zwar bei verschiedenen Lehrern. Mein Klavier- 
lehrer — ich kann mich an die meiner Freunde nicht 
mehr erinnern — war ein ungewöhnlich gutaussehen= 
der und liebenswürdiger Italiener mit Namen Lazzaro 
Uzielli, der Schüler Clara Schumanns gewesen war und 
daher auch nach der Schumannschen Methode unter= 
richtete. Er war ein beachtlicher Künstler, wäre aber 
ein besserer Pädagoge gewesen, hätte er weniger 
getadelt und mehr ermutigt. 

Und nun zu den Mitgliedern unserer Frankfurter 
Gruppe. Roger Quilter gehört zu den originellsten und 
unterhaltsamsten Menschen, denen ich in meinem 


Leben begegnet bin. Mit seinem vielen Gestikulieren 
und seinem Humor hätte er gut einen Komödianten 
abgegeben, wenn er sich nicht der Musik verschrieben 
hätte, denn er besaß eine ganz eigene Art von Witz. 
Außerdem verkörperte er Kultur und Charme. Trotz- 
dem geriet er, da er ein mitfühlendes Herz hatte, 
häufig in Schwierigkeiten mit seinen verschiedenen 
Wirtinnen. Bei der einen war dies der Fall, da er es 
nicht unterlassen konnte, die Vögel zu füttern. Die 
Vögel jedoch, nicht zufrieden damit, seine Krumen 
wegzupicken, hinterließen leider auf dem Fenstersims 
gewisse Spuren ihres Besuches, was seine Wirtin der= 
maßen empörte, daß sie eines Tages zu ihm ins Zim= 
mer gestürzt kam mit den Worten: ‚Nein, das wird 
nicht geduldet. Das ist ganz unfein.” Nach diesem 
Auftritt sah sich Quilter nach einem anderen Zimmer 
um. ‚Wahrhaftig, so eine Herzlosigkeit‘, meinte er, ‚die 
armen Vögelchen.” Seine nächste Wirtin, eine sno= 
bistische Frau Doktor Soundso, beleidigte er auf 
andere Art. Es gab zu jener Zeit ein neues, ziemlich 
teures Metall, Kaiser-Zinn genannt, aus dem die ver- 
schiedensten eleganten Schmuckgegenstände und Ge= 
fäße hergestellt wurden. Der freigiebige Quilter er- 
stand zum Weihnachtsfest für sie ein solches Schmuck= 
stück, um ihr eine besondere Freude zu machen. Aber 
die Dame war nicht im geringsten entzückt, sondern 
fühlte sich zutiefst beleidigt, weil, wie sie sagte, es 
kein richtiges Silber sei. 


Iwan Knorr sagte von Quilter: ‚Er wird nie ein großer 
Komponist werden. Aber seine Musik wird stets so 
scharmant sein wie er selbst. 


Balfour Gardiner war ein ganz anderer Mensch, ob= 
zwar ebenfalls auf seine Art individuell und liebens- 
wert. Im Gegensatz zu dem großgewachsenen, bleichen 
Quilter war Gardiner rosig, sprach mit unverkennbar 
Oxforder Akzent und erheiterte uns alle durch seine 
gutmütige Mürrischkeit, wie man es wohl am besten 
bezeichnen kann. Er erschien ewig unzufrieden mit 
allem, besonders seinen eigenen Kompositionen. Seine 
hyperkritische Einstellung sollte in gewisser Weise 
seine Unfähigkeit erweisen, denn schließlich gab er 
das Komponieren auf und wandte sich der Försterei 
zu. Und doch schätzte ihn Iwan Knorr als einen seiner 
intelligentesten Schüler. Aber Knorr war ja auch kein 
Pedant, wie ich bereits sagte, und weit davon entfernt, 
Originalität zu verdammen. Im Gegenteil, er er= 
mutigte dazu direkt, im Gegensatz zu dem Leiter des 
Konservatoriums, dessen Kompositionen von er= 
müdender Korrektheit waren. 


Eines Tages hatte Gardiner seinen Unterricht bei 
Dr. Scholz, da Knorr erkrankt war. Er legte ihm also 
seine Manuskripte vor, an denen er mit Knorr ge= 
arbeitet hatte. Bei einer bestimmten Passage rief der 
"alte Scholz aus: ‚Das gefällt mir aber gar nicht.” — 
Worauf Gardiner zurückgab: ‚Aber mir gefällt es sehr 
gut. Es ist die Stelle gerade, die Herr Knorr ab= 
geändert hat.‘ 


Nachdem Gardiner Frankfurt verlassen hatte, plante 
er ‚zum Spaß‘, wie er sagte, ein Examen in Oxford zu 
machen. ‚Ich bin hoffnungslos durchgefallen’, erzählte 
er uns später. ‚Sie stellten mir so dumme Fragen. Eine 
hieß ‚Warum war Schumann ein großer Komponist?’ 
Und ich sehe doch gar nicht ein, daß Schumann über= 
haupt ein großer Komponist war. Was sollte ich also 
sagen?’ Und dabei blieb es. Gardiners Sympathien 
und Antipathien waren niemals die üblichen. 


Über Norman O’Neill kann ich nicht viel sagen, denn 
während meiner Studienjahre war ich weniger mit 
ihm zusammen als im späteren Leben. Wir waren 
wohl beide Schüler von Knorr, besuchten aber nicht 
dieselben Klassen, und überdies war er ein Mann, der 
alles und jedes, ihn selbst eingeschlossen, lächerlich 
nahm, was es recht schwierig machte, mit ihm ernst= 
haft zu diskutieren — und in jenen Tagen nahm ich 


das Leben sehr ernst. Was nun nicht heißen soll, daß 
diese chronische Heiterkeit ein Zeichen von Leicht= 
fertigkeit gewesen wäre, weit gefehlt, denn er besaß 
einen guten Kopf. Und selbstverständlich war ihm 
auch die irische Genialität für witzige Metaphern 
eigen. So erinnere ich mich einmal an folgenden Aus- 
spruch von ihm über einen gemein aussehenden Kri= 
tiker (heute längst verstorben): ‚Er hat ein Gesicht 
wie schlechter Geruch.‘ Er selbst, möchte ich hinzu= 
fügen, war von geradezu überwältigend gutem Aus- 
sehen und großem persönlichem Charme. Nachdem 
O’Neills Talente gereift waren, entwickelte er eine 
besondere Begabung für die Theatermusik. Dies war 
gut, aber auch gleichzeitig schade für ihn, denn der 
Haken bei der Theatermusik ist ja, daß sie in Ver- 
gessenheit gerät, sobald die Stücke nicht mehr gespielt 
werden. So erscheint auch der Name Norman O’Neill 
heutzutage auf Konzertprogrammen nicht sehr häufig. 
Er starb in seinem 60. Lebensjahr infolge eines 
Unglücksfalles. 


Wir kommen nun zu dem heute noch lebenden Percy 
Grainger, der von uns allen so verschieden wie nur 
möglich ist und so auch in unseren Studientagen be= 
reits war. Es gab kaum ein einziges Gebiet, auf dem 
wir mit ihm übereinstimmen konnten. Während wir 
Iwan Knorr verehrten und bewunderten, lehnte 
Grainger ihn ab und erklärte, er habe von ihm rein 
gar nichts gelernt. Was uns aber am jungen Grainger 
am meisten amüsierte, waren seine phantastischen 
Ideen. Sie erschienen uns in Wahrheit so extravagant, 
daß wir sie für Jugendtorheiten hinnahmen, die mit 
fortschreitender Reife verschwinden würden. Aber 
wie sehr täuschten wir uns darin, denn er behielt sie 
sein ganzes Leben bei. Zum Beispiel ist er der An-= 
sicht, daß kein Demokrat ein Konzert schreiben sollte, 
weil mit diesem unweigerlich verbunden ist, daß 
einem einzigen Spieler ein wichtigerer Part als den 
anderen zugewiesen wird. (Da ich mich schuldig ge= 
macht habe, einige Konzerte zu schreiben, erübrigt es 
sich wohl zu erwähnen, daß ich ihm nicht beipflichte.) 
Eine andere merkwürdige Idee betrifft die englische 
Sprache. Er strebt danach, alle Worte französischen 
und lateinischen Ursprungs auszumerzen und zu dem 
zurückzukehren, was er ‚Nordisches Englisch’ nennt. 
So ist er der Ansicht, daß Instrumente ‚tone=tools’ 
(Tonwerkzeuge) genannt werden sollen, ‚chorus’ 
(Chor) ‚singer=host‘ (Sängerschar), ‚chambermusic’ 
(Kammermusik) ‚room=music’ (Zimmermusik) usf. 
Was die italienischen Bezeichnungen anbetrifft, so 
schlägt er vor, daß an Stelle von ‚molto crescendo‘ es 
‚louden lots‘ (lauter werdende Teile) und statt der 
Bezeichnung für die Chöre ‚Tenuto al fine‘ es nun 
‚hold till blown’ (anhalten bis ausgeatmet) heißen 
solle, Auf unsere Hinweise, daß derlei Bezeichnungen 
nicht nur unkünstlerisch, sondern auch vulgär seien, 
gibt er stets zurück: ‚Ich mag sie eben unkünstlerisch 
und vulgär.“ 


Mag sein... aber unglücklicherweise ist es doch so, 
daß, wenn Dirigenten und andere ernsthafte Musiker 
Titel wie ‚Room=music Titbits’ (Zimmermusikalische 
Leckerbissen) in Graingers Werkverzeichnis finden, 
sie den Katalog sofort weglegen und den Komponisten 
für einen Possenreißer halten. Dies wird auch der 
Grund sein, daß er in England heute noch nur durch 
seine kleinen Stücke und Arrangements im Volkston 
bekannt ist und nicht durch seine viel eindrucksvollere 
Orchestermusik und seine Chorwerke. Viele Kompo= 
nisten haben das gleiche Schicksal wie er zu tragen, 
aber ich meine doch, daß es viel ausgemacht hätte, 
wenn er seine demokratischen Grundsätze nicht mit 
in seine Musik hinübergenommen hätte. 


Und hiermit beende ich diese unvollständigen Sketches 
über meine Studienfreunde von der ‚Frankfurter 


u 


Gruppe’. 
hi (Übertragung: Gertrud Marbach) 
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DIE »NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK« BERICHTET 


Hamburg zwischen Tradition und Erneuerung 


Das Musikleben Hamburgs ruht auf dem soliden 
Grund gut organisierter Konzertreihen, neben deren 
eindrucksvoller Repräsentation die auf privater 
Initiative beruhenden Veranstaltungen etwas in den 
Hintergrund treten. Diese großen Konzertreihen sind 
in der ersten Hälfte des Kunstwinters 1957/58 wieder 
mit einer Fülle glänzender Programme auf den Plan 
getreten. Und es sind einige neue hinzugekommen. 


Das öffentliche Konzertleben des Norddeutschen 
Rundfunks hat dank der Initiative Rolf Liebermanns, 
des neuen Leiters der Musikabteilung, eine sinnvolle 
Erweiterung erfahren. Zwischen dem „Neuen Werk” 
(mit seiner avantgardistisch experimentellen Ziel= 
setzung) und den großen Konzerten des NDR-=Sin= 
fonieorchesters hat eine neue Reihe mit Werken 
lebender, stilistisch in der „Mitte“ einzuordnender 
. deutscher Komponisten begonnen. Im ersten dieser 
Konzerte leitete Walter Martin Werke von J. N. Da= 
vid (Partita), Höller (Orgelkonzert) und Hans Brehme 
(„Triptychon“), Fast gleichzeitig nahm eine Serie von 
Nachwuchskonzerten ihren Anfang; der ausgezeich= 
nete Deutsch-Amerikaner Thomas Baldner dirigierte, 
die Geigerin Ina-Stolterfoot zeigte gereiftes Können. 
Auch die Hamburgische Kulturbehörde nahm sich 
der Nachwuchsförderung an, in „Konzerten junger 
Künstler“ wurden das Violin-Klavier-Duo Ursula 
Heuck — Friedrich Wilhelm Schnurr und die Berliner 
Camerata musicale vorgestellt. 


Mittelpunkt des traditionellen Hamburger Musik= 
lebens sind die seit jeher ausabonnierten Sinfonie= 
konzerte des Philharmonischen Staatsorchesters. Die 
behutsam wägende, Experimente meidende Programm= 
wahl und die fraglos hohe Beliebtheit Joseph Keil- 
berths haben hier das tragende Milieu eines gesicher= 
ten Erfolgs stabilisiert, der mit Ph. E. Bach und Hinde= 
mith seine historischen Begrenzungspunkte fand. Aus 
der Reihe der Darbietungen hoben sich Regers, von 
GünterLouegk überlegen gemeistertes Klavierkonzert, 
Bruckners Vierte und die „Schöpfung“ heraus. We= 
niger überzeugten die vorsichtig gewählten Zeugnisse 
einer gemäßigten Moderne: Frank Martins Suite für 
Streichorchester und Sutermeisters Cellokonzert, 
dessen Solopart Ludwig Hoelscher freilich nichts 
schuldig blieb. Eines dieser Sinfoniekonzerte (mit 
Wolfgang Schneiderhan als Solisten) leitete mit 
großem Erfolg Robert Heger, 


Heger war auch der Dirigent des ersten Konzerts der 
„Vereinigten Hamburger Orchester”, die, aus einer 
Fusion hervorgegangen, nunmehr als Anwärter auf 
ein vielfach gefordertes und bis zu einem gewissen 
Grad vorgeplantes hamburgisches „Drittes“ Orchester 
“anzusehen sind. Bis zur endgültigen Klärung der 
Dirigentenfrage stehen Gäste am Pult: nach Wilhelm 
Brückner-Rüggeberg war es zuletzt der junge un= 
garische Dirigent Istvan Kertesz, dessen Können und 
Temperament aufhorchen ließen. Neben diesem 
Orchester bemüht sich Alfred Hering mit den Han= 
seatischen Sinfonikern um populäre Programme. 
Wieder auf anderer Ebene steht das von Robert 
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Stehli geleitete, überwiegend aus jungen Musikern 
zusammengesetzte Bachorchester, das der konzer= 
tanten Barockmusik mustergültige Aufführungen 
bereitete. 

Im Mittelpunkt zahlreicher Kontroversen stehen die 
großen Premieren der Staatsoper. Während Beet= 
hovens „Fidelio“ (mit Leopold Ludwig am Pult) in 
Günther Rennerts Regie und Wilhelm Reinkings 
Bühnenbild fast zu monumental geriet, verlor sich 
Mozarts „Gärtnerin aus Liebe“ dank Ernst Poettgens 
allzu einfallsreicher Führung etwas im Verspielten. 
Albert Bittner dirigierte eine bisher unbekannte 
Partiturfassung dieses Frühwerks, der Text war von 
Hans Henny Jahnn neu geformt worden. Problema= 
tisch waren auch die beiden Strauss-Neuinszenierun= 
gen. Während Otto Erhardt den Symbolismus in der 
„Frau ohne Schatten“ durch einen fülligen, jedoch 
antiquierten szenischen Aufwand zu deuten suchte, 
gab Rudolf Hartmann dem von Keilberth dirigierten 
„Rosenkavalier” einen Stich ins Possenhafte. Ein 
runder Erfolg wurde der „Revisor“ in Rennerts In= 
szenierung ‘unter Leitung des Komponisten Werner 
Egk. Die Ensemblebildung an der Staatsoper scheint 
trotz zahlreicher Verpflichtungen noch nicht zu einem 
letzten Ausgleich gediehen zu sein; neben hervor= 
ragenden sängerischen Leistungen stehen immer 
wieder Fehlbesetzungen. 


Die von Hans Schmidt=Isserstedt geleiteten Konzerte 
des NDR-=Sinfonieorchesters halten weiterhin ihr 
glänzendes Niveau, das vor allem die „Missa Solem= 
nis“, Strawinskys Sinfonie in drei Sätzen, Dvotaks 
d=Moll=Sinfonie, die Dritte von Brahms und den „Till 
Eulenspiegel“ auszeichnete. Solisten in diesen Kon= 
zerten waren Endre Wolf (mit Sibelius’ Violinkonzert) 
und der Pianist Friedrich Gulda. Zu einem Höhe- 
punkt wurde der von Paul Hindemith geleitete Abend 
mit Regers Hillervariationen, Liedern aus dem „Ma= 
rienleben“ und der „Sinfonia serena“. 


Die Bemühung des NDR um die Neue Musik kul= 
miniert im „Neuen Werk“. Leopold Ludwig machte 
die Hörer erstmalig mit Bruchstücken aus Henzes 
„König Hirsch“ bekannt, nachdem er mit Weberns 
erstaunlichen Orchesterstücken op. 6 in die Frühzeit 
der Moderne zurückgegriffen hatte, Franco Gulli 
spielte Ricardo Malipieros 2. Violinkonzert. In einem 
Kammerkonzert kontrastierten die durch Jeanne 
Hericard uraufgeführten, etwas unverbindlich kühlen 
Lieder von Claude Ballif und Gilbert Amy merklich 
zu der verdichteten Wärme von Alban Bergs erstem 
Streichquartett, dessen ausgezeichnete Wiedergabe 
dem Hamann=Quartett zu danken war. 


Vor den „Freunden der Kammermusik“ defilierten 
wieder beste Quartettvereinigungen (Vegh, Vlach, 
Amadeus, Schäffer) und das in seiner Form etwas 
ungleiche Trio di Trieste. Die Pro=Arte-Konzerte sät= 
tigten erfolgreich das Bedürfnis nach großen, soli= 
stischen Sensationen, Sergiu Celibidache begeisterte 
mit dem Sinfonieorchester des WDR, Shura Cher= 
kassky, Geza Anda, Carl Seemann, Erna Berger und 


vor allem das Duo Ferras=Barbizet erfreuten sich 
großer Erfolge. 


Zwischen diese regelmäßigen Veranstaltungen, zu 
denen auch die. kultivierten Altonaer Museums- 
konzerte und die Volkskonzerte zu zählen wären, lag 
eingestreüut eine Fülle von Einzelkonzerten, aus der 
sich die Liederabende Henny Wolff und Matti Leh- 
‚tinen, die Sonatenabende Martin — Honegger (Cello), 
Rose — Olevsky (Violine) und der Klavierabend 
Adolf Drescher heraushoben. Die bodenständige Mu= 
sikpflege fand ihren Ausdruck in den großen Chor= 
konzerten der Altonaer Singakademie (Engelhard 
Barthe), des Lehrergesangvereins (Wilhelm Brückner- 
Rüggeberg), des Städtischen Chors (Adolf Detel), 
der Hamburger Musikvereinigung von 1876 (Kurt 
Pickert). Ungewöhnliche Qualität zeichnete immer 
wieder die Konzerte des von Gottfried Wolters gelei- 
teten Norddeutschen Singkreises aus. 

Karl Grebe 


Erstaufführungen in Hannover 


Unbekannter Tschaikowsky 


Vor drei Jahren hat Dr. Thierfelder mit der 3. Sinfonie 
des englischen Komponisten Stanley Bate bekannt 
gemacht, im letzten Sinfonie-Konzert des Nieder= 
sachsenorchesters für die Volksbühne setzte er sich 
für die 4. Sinfonie (deutsche Erstaufführung) dieses 
heute 45jährigen Tonsetzers ein. Die stark illustrative 
und pathetische Instrumentation dieses auf reißerische 
Wirkung hin geschriebenen Werkes darf uns nicht 
verblüffen. Nüchtern betrachtet, bietet diese konser= 
vative, formsicher angelegte viersätzige Sinfonie kaum 
etwas, was tieferes Interesse beanspruchen kann. Sie 
lebt von Wirkungen anderer, größerer Komponisten, 
es gelingt Bate in kaum einem Satz (ein gewisser Licht= 
blick ist vielleicht das huschende, geistvoller sich 
gebende Scherzo!), ein eigene Aussagekraft zu be- 
weisen. Leider muß man sagen, daß es überflüssig 
war, dieses eklektische, langatmige Werk, das noch 
viel einschneidendere Kürzungen vertragen hätte, in 
diesem Rahmen zu bieten. Man hat damit die Chance 
ungenutzt vorbeigehen lassen, in diesem von der 
Volksbühne großzügig unterstützten Konzert des 
Niedersächsischen Sinfonieorchesters eine Lanze für 
die zeitgenössische Musik zu brechen. 


Udo Dammert, der hier sehr geschätzte Münchener 
Pianist, war der Solist in dem von ihm für Deutsch= 
land entdeckten, von Tanejew fertiginstrumentierten 
dritten Klavierkonzert in Es-Dur von Tschaikowsky. 
Es gibt einige bezaubernde Einzelheiten in den drei, 
nicht eigentlich zueinander passenden Sätzen des Wer= 
kes, die die Handschrift des russischen Meisters struk-= 
turgetreu verraten. Als Ganzes gesehen aber vermag 
dieses nachgelassene Konzert nicht zu überzeugen. 
Während sich sonst bei Tschaikowsky Brutalität und 
Inbrunst des Gefühls meist die Waage halten, herrscht 
hier in den Ecksätzen eine barbarische Lautheit, eine 
übersteigerte dynamische Spekulation vor, die das 
Kräfteverhältnis zwischen Soloinstrument und Orche= 
ster nicht in das ausgleichende Maß zu setzen weiß. 
Der Mittelsatz hält die Höhe des Anfangs nicht und 
versandet mehr und mehr. Daß das Konzert so zwie= 
spältig wirkte, liegt also in erster Linie im Werk selbst 


Prof. Carl Ebert, 
der Intendant der Städtischen Oper Berlin (links), mit 


Artur Rother, 


dem langjährigen Generalmusikdirektor des Hauses. 


begründet, es lag aber auch an der Wiedergabe, für 
die offensichtlich zu wenig Probezeit zur Verfügung 
stand. Mit einer einzigen Verständigungsprobe ist ein 
so schwieriges, für das Orchester völlig unbekanntes 
Werk nicht zu machen. Der Solist spielte virtuos und 
lebendig. 


In der Wiedergabe der Bate-Sinfonie und der abschlie= 
ßenden sinfonischen Dichtung „Das Meer” von De= 
bussy zeigte sich das Niedersächsische Sinfonieorche= 
ster in vielen Einzelheiten den Anforderungen der 
Werke überraschend gewachsen. Die Verstärkung in 
den ersten Geigen (welch hervorragender neuer Erster 
Konzertmeister) beginnt sich recht günstig auszuwir= 
ken. Debussys Werk blieb nicht nur Skizze, die drei 
Sätze waren von Thierfelder mit spielerischer Aktivi= 
tät durchaus achtbar entfaltet. Man spürte die leiden= 
schaftliche Bemühung des Dirigenten, den klangartisti= 
schen Geist dieser französischen Partitur sinngemäß 
zu erfassen und den einzelnen Gruppen des Orche= 
sters (man hörte zum Teil feine solistische Bläser= 
wirkungen!) die bestmögliche Leichtigkeit des Klangs 
abzugewinnen. Nach dem Debussy=Werk, das hier 
sehr lange nicht mehr gespielt wurde, war der Beifall 
der zahlreichen Zuhörer — darunter erfreulich viel 
Jugend — herzlich und anhaltend, während sie gegen= 


über den anderen Stücken des Abends reserviert 


reagierten. Erich Limmert 
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Modernes Darmstadt 
Brittens Oper „The Turn of the Screw“ — Brecht/Weills „Aufstieg und Eall der Stadt Mahagonny” 


Wiederholt ist Benjamin Britten mit der English 
Opera Group, deren musikalischer Leiter er ist und 
für die er mehrere Werke geschrieben hat, in Deutsch= 
land gewesen, um seine Oper „The turn of the 
screw“ aufzuführen. Daher rührt die Bekanntschaft 
mit dem bislang interessantesten Bühnenwerk des 
englischen Komponisten; nunmehr, drei Jahre nach 
der Uraufführung in Venedig, hat Britten die Oper 
zur Übersetzung und damit für das deutsche Reper= 
toire freigegeben. Der Übersetzer Ludwig Landgraf 
— Pseudonym des Prinzen Ludwig von Hessen — hat 
seine Aufgabe sehr gewissenhaft erfüllt, wobei er es 
vorzog, lieber die fast unvermeidlichen sprachlichen 
Unebenheiten einer Libretto-Übertragung in Kauf zu 
nehmen, als die originale musikalische Diktion Brit= 
tens zu verletzen. 


Unübersetzt blieb der Titel, wohl nicht deshalb nur, 
weil das in der Oper ungewohnte Englisch sich als 
aparter Dekor erweisen könnte, sondern weil „Die 
Drehung der Schraube“ eben kein gutes Deutsch ist; 
zur Übernahme der freien Version „Die sündigen 
Engel“, unter der Henry James’ gleichnamige, dem 
Text zugrunde liegende Geschichte in deutscher 
Sprache erschienen ist, hat sich der Übersetzer nicht 
entschließen können, sie käme auch einem Verzicht 
auf die psychologisch=symbolische Bedeutung dieses 
„Drehens” gleich. Denn dargestellt wird die wachsende 
seelische Bedrängnis, in die zwei von ihrer Umgebung, 
der inzwischen gestorbenen ehemaligen Gouvernante 
Jessel und dem Diener Quint, demoralisierte Kinder 
und die um ihre Rettung ringende neue Gouvernante 
geraten. 


Somit kam es zur Begegnung des Stückes mit dem 
deutschen Operntheater; sie versprach aufschluß- 
reich zu werden, denn die Situationen diesseits und 
jenseits des Kanals sind doch recht verschieden. Die 
englische Inszenierung Basil Colemans und die Aus- 
stattung John Pipers arbeiteten mit starken illusioni= 
stischen Mitteln, durchaus wirkungsvoll Atmosphäre 
und Gruseleffekte der Brittenschen Musik reflektie= 
rend. Doch das Hintergründige des Stoffes, die 
Sphären des Un- und Unterbewußten, die in der um 
die Jahrhundertwende entstandenen Geschichte wie 
auch in manch beklemmenden klanglichen Assozia= 
tionen der Vertonung angezogen werden, traten sehr 
zurück. 


In Darmstadt hat Gustav Rudolf Sellner Regie ge- 
führt, es war seine erste ÖOperninszenierung seit 
Übernahme der dortigen Intendanz. Er hat indessen 
nicht ein Theater der Symbole, der Ver= und Ent= 
schlüsselungen praktiziert, dessen großer Meister er 
ist, sondern sich hart am Modell der English Opera 
Group gehalten. So waren auch hier die Erscheinun= 
gen der beiden toten Verderber, die übrigens bei 
James nicht personifiziert sind, sehr körperlich= 
realistisch; das assoziierte mehr das Gespenstermilieu 
eines englischen Schlosses, als daß es die psychogene 
Krise der gefährdeten Kinder wie der sich aufopfern= 
den Gouvernante anzeigte, aus deren krankhaften 
Vorstellungen ja die Erscheinungen allein existieren. 
Sellner hat der wenn auch mehr auf Distanz frisierten 
als hochstilisierten Musik nicht ihren eigenen — viel= 
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leicht surrealen — Raum gegeben, wie er in seinen 
Schauspielinszenierungen aus dem Wort und für das 
Wort den adäquaten abstrakten Raum zu schaffen 
vermag. Es war also keine für Sellner und Darmstadt 
typische Inszenierung; das Modell freilich ist ge= 
schmacklich übertroffen worden, nicht zuletzt durch 
das erstaunlich realistische Bild von Franz Mertz. 
Eine Titelübersetzung blieb sozusagen auch im Sze= 
nischen noch unversucht. 

Darmstadts neuer Generalmusikdirektor Hans Zano= 
telli hat sich — nach einer etwas spröden „Zauber= 
flöte” — hier günstig vorgestellt. Er führte die 
Solisten und die dreizehn solistisch wirkenden In= 
strumentalisten präzis und auf die impressionistischen 
Tönungen der Partitur bedacht. Das Ensemble, das als 
erstes dem Eindruck der exzellenten English Opera 
Group standzuhalten hatte, wies ausgezeichnete ge= 
sangliche Leistungen auf: Ursula Lippmann mit 
großer Sopranstimme als Gouvernante, George 
Maran mit hervorragender Gesangstechnik in der 
anspruchsvollen, von Peter Pears kreierten Tenor= 
partie des Quint, Dorothea von Stein als Miß Jessel. 
Das stets heikle Problem der Kinderrollen konnte 
nur halb gelöst werden: durch die zierliche Irene 
Gut als Flora. 


Der Komponist, der bereits zu den letzten Proben 
erschienen war, und seine Übersetzer wurden in= 
mitten der Künstler lebhaft gefeiert. 

+ 
„Warum ist Mahagonny eine Oper? Die Grundhal= 
tung ist die der Oper, nämlich kulinarisch. Nähert 
Mahagonny sich dem Gegenstand in genießerischer 
Haltung? Es nähert sich. Ist Mahagonny ein Erlebnis? 
Es ist ein Erlebnis. Denn: Mahagonny ist ein Spaß.“ 
So steht’s bei Brecht, in den Schriften zum Theater 
und in dem Kapitel, in dem er das moderne Theater 
als episches Theater determiniert. „Etwas Unvernünf= 
tiges, Unwirkliches und Unernstes, an die rechte Stelle 
gesetzt, sollte sich selbst aufheben in doppelter Be= 
deutung“, heißt es ein wenig weiter unten und dann 
in der Anmerkung, diese enge Grenze habe nicht ge= 
hindert, etwas Direktes, Lehrhaftes hineinzubringen. 
So die Absicht, so das Rezept. „Mahagonny“ wäre ein 
Wechselbalg geworden, wären nicht ein wirklicher 
Dichter und ein wirklicher Musiker zusammengeraten. 
Denn Brechts Utopie eines neuen funktionalen Thea= 
ters mußte auf die Musik auflaufen wie auf einen 
Prellbock; Weill hat den Stoß gemildert, er kreierte 
den — damals — aggressiven Song: Musik dem Wort 
adäquater Tendenz, was freilich eines sicher nicht 
verhindern konnte: der Mensch, der „Oh, Moon of 
Alabama“ pfeift, hat neun Zehntel aller Gesellschafts= 
kritik, die ihm demonstriert wurde, vergessen. 


War’s damals wirklich nur ein Spaß? Man erzählt 
von den Skandalen der Leipziger und Frankfurter 
Aufführungen, man ist skeptisch: Skandale hängen so 
oft an Äußerlichkeiten. Zum rechten Auslauf ist das 
Stück nicht mehr gekommen, die Kulturschergen des 
Jahres 1933 haben es erwürgt wie so viele andere. 
Und auch nach diesem Krieg mußten zwölf Jahre ver= 
gehen, ehe man sich darauf besann. Vielleicht sind wir 
nun um so betroffener, wie hellsichtig damals das Ver- 
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halten des Menschen, vor und nach „Katastrophen-= 
fällen“ gedeutet, gezeigt wurde, Denn „dieses ganze 
Mahagonny war nur, weil alles so schlecht ist, und 
keine Ruhe herrscht und’keine Eintracht, und weil es 
nichts gibt, woran man sich halten kann.“ Damals 
wußten die es, heute wissen wir es, ganz genau; die 
Regie unterstrich es durch einen dekuvrierenden Gag: 
die Tafeln der Demonstrationszüge trugen nicht die 
provozierenden Aufschriften Brechts, sie waren weiß 
und leer. Was sollten wir draufsetzen? Dieser Glaube 
ist dahin — und hier beginnt die Parodie. 


Wird’s nur ein Spaß? Nachdem die Plakatierungen 
Brechts also vergilbt sind? Die Frage richtet sich an 
die Musik, denn letztlich soll „Mahagonny“ eine Oper 
sein. Weills Songstil war nicht nur eine Attacke, er 
war eine in sich vollendete, wie sich ergeben hat, un= 
wiederholbare Parodie auf die Konvention. Parodie 
setzt voraus, daß man die Urbilder, gleich in welcher 
Weise, akzeptiert. Weill tut es gänzlich im Formalen; 
Ironie steckt im Ausdruck, was im wesentlichen mit 
den Mitteln einer fluktuierenden, chromatisch ver= 
fremdenden Harmonik erreicht wird. Dies Verfahren 
— wie auch die Instrumentation — hat inzwischen 
Patina angesetzt, aber wo die methodische Schlag= 
kraft dies wettmacht, gibt es kein Altern dieser einst 
_ neuen Musik. Weills Inspiration ist nicht immer gleich 
. stark, Jennys und Jims großes Liebesduett beispiels= 
weise kann trotz seiner interessanten Faktur kaum 
mehr erwärmen, auch nicht als Erinnerung. Daß aber 
so viel anderes jetzt wiederum als Parodie der zwan= 
ziger Jahre empfunden wird, das ist das positive 
Zeichen dafür, daß Weills Personalstil in die Sphäre 
des Zeitgültigen gedrungen ist. 


Darin steckt Lebensfähigkeit, daher kommt heute der 
spannende und amüsante Theaterabend — und das 


kommt wiederum Brecht mit zugute. Es war richtig, 
daß man in Darmstadt von Brecht weg auf Weill zu 
inszenierte. Harro Dicks gelang es aus der Übung, die 
man in Darmstadt in der Anwendung streng stilisie- 
render szenischer Formen gewonnen hat: ohne jeden 
Anflug einer falschen Attitüde, die sofort den Ein- 
druck der Antiquiertheit nach sich gezogen hätte, in 
einer Konsequenz, die noch den einfachsten Gang, 
die einfachste Geste, die Revuebeine des Balletts wie 
die plastische Aktion des Chors zur szenischen Einheit 
nutzte. Die radikale Umsetzung in das Theater von 
1957 — ohne Spruchbänder und formsprengende Ka= 
barettismen — wurde riskiert, und sie gelang. Das 
Bühnenbild von Franz Mertz — strenge Stil= und Po= 
diumbühne — war ein Wunder an farblicher Kompo= 
sition: trügerisches Grün auf der Mondscheibe, 
freches Rot für die Zaunwände der rohgezimmerten 
Stadt Mahagonny und das Mobiliar der zweifelhaften 
Dame Begbick, hartes Gelb für die Spielfläche, gelegen 
zwischen Meer und Wüste; dies die Grundtöne, kom= 
plementiert durch Schwarz, Violett, Weiß (auch in den 
Kostümen Elli Büttners). 


Welch Theater hat heute die Spezialkräfte für solch 
ein Stück? Um so höher sind die Leistungen des mus 
sikalischen Leiters Helmut Franz, der seinem zunächst 
etwas bequemen Orchester unnachgiebig Tempo plus 
Trockenheit abforderte, wie auch des Chors, des Bal= 
letts und der Solisten zu werten: Natalie Hinsch- 
Gröhndahl (Witwe Begbick), Wilhelm Krings (Fatty), 
Ludwig Boder (Dreieinigkeitsmoses), Dorothea von 
Stein (Jenny), Willi Hauer (Jim Mahoney). 
Kein Skandal — aber stärkster Beifall und Bravorufe! 
Gefreut haben dürfte das auch Lotte Lenja, die Witwe 
des Komponisten, die unter den Premierengästen war. 
Ernst Thomas 


Nicht Festival, sondern pädagogische Tage 


Kasseler Musiktage 1957 


Die „Kasseler Musiktage” sind, wie auch vom Ver= 
anstalter unermüdlich betont wird, Abschluß und 
Krönung der Jahresarbeit des „Arbeitskreises für 
Haus= und Jugendmusik” (AfH), sind also ihrem 
Charakter nach kein Festival, wenn man sich auch 
ehrlich um einen würdigen, anspruchsvollen und fest= 
lichen Rahmen bemüht. In keinem Jahr aber seit 
1950, als die Kasseler Musiktage (KMT) wieder stän= 
dige Einrichtung wurden, hatten die Musiktage einen 
so betont pädagogischen Charakter wie in diesem 
Herbst. An diesem Tenor änderte sich auch nichts 
dadurch, daß die „Cappella Coloniensis” August 
Wenzingers, dieses vom Westdeutschen Rundfunk ins 
Leben gerufene und finanzierte Ensemble von Spezia= 
listen auf echten oder hervorragend kopierten histo= 
rischen altmensurierten Instrumenten, die Musiktage 
in einem festlichen Konzert mit Telemanns kostbarer 
D-Dur-Ouvertüre eröffnete, deren programmatische 
Sätze, wie Rejouissance, Carillon, Tintamare usw., in 
solcher Besetzung und Klangfarbe ganz ungewöhnlich 
plastisch wirken, mit einer Ouvertüre und einer aus 
Händels Oper „Ariodante” zusammengefügten Suite, 


mit Stamitzens Sinfonia D-Dur (op. 5/2) und der 
klanglich idealen Aufführung des E-Dur-Violinkon= 
zertes von Joh. Seb. Bach durch Ulrich Grehling. 


Wie in früheren Jahren, mündete auch jetzt die vorauf= 
gegangene Arbeitstagung des AfH thematisch unmit= 
telbar in die Musiktage ein durch Walter Wioras 
Schlußreferat „Musik in der technisierten Welt”. Das 
Motto der Arbeitstagung, zeitnah, aktuell, um nicht 
zu sagen brennend, hieß: „Freizeit wozu? Musische 
Möglichkeiten des arbeitenden Menschen”. Die Ta= 
gung eröffnete ein Diplom=Volkswirt, Rolf Schmä= 
deke, mit einem Grundsatzreferat „Die Situation des 
arbeitenden Menschen in Gesellschaft und Kultur”, 
dem Erfahrungsberichte von Kulturreferenten in in= 
dustriellen Großbetrieben (übrigens ein aus unserer 
Zeit geborener neuer Beruf) folgten, z. B. von Gerhard 
Papsdorf von der Hamborner und Thyssen Bergbau= 
AG. (verlangt gutes Durchschnittsniveau, „weder 
Amüsierbetrieb noch Kulturfahrplan”), von Werner 
Holtmann, Kulturdezernent in Recklinghausen (Er= 
fahrungen mit den Ruhrfestspielen, keine „Romanti= 
sierung” der Kulturarbeit), Hermann Kaiser (Aufgaben 
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des Laienspiels im Werk und in der Freizeit), Franz= 
peter Goebels (Der Interpret heute) und andere. 
Die Reihe der vorwiegend kammermusikalischen 
Konzerte begann mit einer interessanten und musi= 
kalisch einzigartigen Begegnung mit der „Englischen 
Renaissancemusik”, die Instrumentalsätze (von John 
Dowland und Orlando Gibbons) und sehr viele Lieder 
(von Campion, Johnson, Pearsons, Dowland, Byrd und 
Unbekannten) brachte. Begleitet von dem Lautenisten 
Desmond Dupre (oder einer Instrumental-Gamben-= 
Gruppe) fanden die Lieder durch den englischen 
Kontratenor Alfred Deller, dessen Stimmlage etwa 
einem hohen Alt entspricht, eine höchst kunstvolle 
und stilreine Wiedergabe. Leider war die große Aula 
der Schütz=Schule nicht der geeignete Raum für eine 
so zarte, intime Musik. 

Aber das war nicht das Wesentliche dieser inhalts= 
reichen Tage, viel eher traf der stark besuchte Vor- 
trag Johannes H. E. Kochs „Wege zum aktiven Musik- 
hören“ die pädagogische Absicht der Veranstalter, 
wenn Koch an Hand instruktiver Beispiele von Stra= 
winsky (Sacre und Petruschka), von Schönberg 
(Hängende Gärten), Liebermann (Furioso) und ganz 
besonders Hindemith (Ludus tonalis) den bereits von 
Hans Mersmann in „Musikhören” eingeschlagenen 
Weg weiterging („zu einem wachen Ergreifen des 
Kunstwerkes“) und die Kluft Hörer—Neue Musik 
geschickt überbrückte, oder wenn Franzpeter Goebels 
„Romantische Klaviermusik” — erstmals war damit 
die Romantik offiziell auf den KMT vertreten — glän- 
zend interpretierte und in seiner klugen, einleuch- 
tenden literarischen Deutung auf die rein musika- 
lischen (nicht nur bildhaft-assoziativen) Werte nach- 
drücklich hinwies (Epoche des unbegrenzt Schönen; 
man darf von dieser Musik gerührt sein, aber das 
musikalische Hören nicht vergessen). Da führte 
schließlich kein Geringerer als der Bartökkenner par 
excellence, Andor Foldes, sehr geschickt in den 
„Mikrokosmos” ein und gab in zwei Konzerten in- 
struktive Proben aus dem Schulwerk Bartöks, wobei 
er reichlich Gelegenheit hatte, Zeugnis von seiner 
mitreißenden Brillanz im Bartökspiel abzulegen. 
Ferdinand Conrads „Collegium musicum” spielte 
‘Stücke des 16. und 17. Jahrhunderts, wie sie allen 
„Musikanten“ heute leicht zugänglich sind; daß auf 
alten Instrumenten musiziert wurde, war mehr 
Demonstration eines originalen Klangbildes als Emp= 
fehlung zur Nachahmung, zumal die alten Instrumente 
für den Laien viel zu schwierig zu handhaben sind. 
Wesentlich zeitnaher war eine der hübschesten Stun= 
den, die Kristine Biechtler und Alexander von Hamm 
mit Teilnehmern der Fürstenecker Jugendwochen mit 
alten und neuen Kompositionen zeigten: ein frisches, 
unbeschwertes, geradezu leidenschaftliches Musizieren 
junger Menschen, die sich an Haßler und Scheidt 
versuchten, aber auch gute Sätze von Pepping, Marx, 
Lahusen und von Knorr wurden mit sichtlicher 
Freude erarbeitet. Der für ein Buxtehudekonzert im 
Rahmen der „Geistlichen Chormusik” eingeladene 
Greifswalder Domchor erhielt keine Einreiseerlaub- 
nis; der Abend wurde dann mit Werken von Hugo 
Distler, neben denen sich Kompositionen von Wolf- 
gang Hufschmidt und Siegfried Reda um Anerken= 
nung bemühten, ein überragender künstlerischer Er= 
folg für den eingesprungenen Mülheimer Singkreis 
(Leitung: Hans Bril). 

In einer Aussprache griff Jörn Thiel vom Westdeut= 
schen Rundfunk das Generalthema des Vorjahres 
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MARIA MENEGHINI CALLAS 


Die bekannte Künstlerin weigerte sich, in Rom bei der Fest= 


vorstellung der „Norma“ nach dem ersten Akt weiterzusingen. 
g & 


Die Vorstellung mußte abgebrochen werden. 


noch einmal auf: „Rundfunk und Hausmusik“, 
Offenes Tanzen, Chorsingen (mit Chorimprovisa= 
tionen), eine Musikalien- und vielseitig beschickte 
Instrumentenausstellung vervollständigten das ge= 
wohnte Bild. 


Das Kasseler Staatstheater legte auf den Vorabend 
der Musiktage die Premiere der Neueinstudierung der 
Pariser Fassung (1776) von Glucks Oper „Alkestis”, 
deren deutsche Erstaufführung bereits am 6. April 
1778 übrigens am Kasseler Hoftheater stattfand, und 
gewann damit zugleich die Chance, ein internatio- 
nales Publikum im „Blauen Saal“ zu Gast zu haben: 
die Delegierten des Internationalen Kongresses der 
Musikbibliothekare (Tagung der „Association Inter= 
nationale des Bibliothöques Musicales“), die aus fast 
allen europäischen Ländern und den USA zu ihrer 
Jahrestagung nach Kassel gekommen waren. In einer 
sehr strengen, auf Zeitlosigkeit abzielenden Stilisie- 
rung (Hansgeorg Rudolph), die sich schon dem sze= 
nischen Oratorium näherte, sang Gerda Lammers, 
nunmehr ganz zum Kasseler Opernensemble ge= 
hörend, unter der ausgezeichneten musikalischen 
Leitung von Rudolf Ducke die Titelpartie in einer 
schlechthin vollkommenen und idealen Gestaltung. — 
Das repräsentative Sinfoniekonzert des Staatstheaters 
unter Paul Schmitz stand dagegen unter einem Un- 


stern, als buchstäblich in letzter Stunde ein Elötist 
grippekrank wurde, so daß von Günter Bialas nur die 
Uraufführung einer Orchesterfassung seiner drei 
Lorca-Lieder gerettet werden konnte, während sein 
„Romanzero”, der mit Mitteln absoluter Musik rein 
instrumental die geistige Welt Lorcas einzufangen 
sucht, abgesetzt werden mußte, wie damit auch die 


sehr sangbare melodische Linie (Gerda Lammers) 
über atmosphärisch ungewöhnlich wirkungsvollen, 
bis an elektronische Reizeffekte erinnernde Klang= 
flächen plastisch wirksam wird, wurden sehr herzlich 
aufgenommen. Einen kleinen Ausgleich für den atıs= 
gefallenen „Romanzero” gab es, als Andor Foldes 
nach einer hinreißenden Aufführung des ersten 


£ geplante a Einführung des Komponisten in dieses Klavierkonzertes von Bela Bartök mit dem Orchester 
Werk illusorisch wurde. Die Lorcalieder, die bewußt ‚den letzten Satz wiederholen mußte — ein triumphales 
auch musikalisch in die Bereiche zwischen realer Im= Finale der Kasseler Musiktage mit Bartök. 


pression und irrealer Symbolik vorstoßen und deren Bernd Müllmann 


Höhepunkte blühender Musikpflege 


Bach, Britten, Strawinsky — Reiches Konzert- und Opernleben in München 


Es ist mehrfach schon betont worden, daß die Mozart= gers, ein Erfolg der Szene Heinz Arnolds (mit Helmut 

 Wagner=-Strauss-Stadt München nun auch noch eine Jürgens’ Bühnenbild) und der Stimmenpracht, vor 
Bach-Stadt geworden ist. (Wann wird sie eine Lasso- allem Annelies Kuppers, der Grundmusikalischen (die 
Stadt werden?) Seit Karl Richter an der Orgel, an der neuerdings das Wunder fertigbrachte, nach einer Auf- 
Cembalobank oder am Dirigentenpult des Münchener führung noch im Studio für Neue Musik die Lorca= 
Bach=Chors, der allein oder gemeinsam mit dem Mün-= Lieder von Günter Bialas in höchster Einprägsamkeit 
chener Bach-Verein die zyklischen Aufführungen be= zu singen). 


streitet, begann, das Gesamtwerk des Thomaskantors 
in Angriff zu nehmen, sind Kantate oder Motette, 
Passion oder Orgelwerk Begriff und Besitz geworden schmieds“ von Lortzing. Kurt Eichhorn brachte die 
wie etwa eine Sinfonie Beethovens. Jeder Bach-Abend wohlvertraute Partitur auf spielerischen Hochglanz, 
us fast vor der Ankündigung ausverkauft. Die Willy Duvoisin tat dasselbe auf der Bühne, die Max 
| Systematik der ‚Kantaten-Pflege ist ebenso ein Plus Bignens in reizendes Dekor brachte; Heinz Herrmann, 
wie die regelmäßige Aufführung von Orgelwerken Rosl Schwaiger, Heinz Friedrich, Ferry Gruber usw. 
und Motetten in den Abendmusiken und die Wieder= erfüllten mit Spiel und Sang die Bühne. Das aus- 
gabe des weltlichen, vor allem des instrumentalen gezeichnete Orchester musizierte voller Anmut. 

Werks. Die alljährliche Zusammenfassung der über 
den ganzen Jahresablauf in kurzen Abständen sich 
erstreckenden Bach=Abende stellen dann die „Mün= 
chener Bach-Tage“ dar, die, unter Hinzuziehung auch 
auswärtiger Gäste, ohne Festival-Allüre zu einem Fest 
der Begegnung werden. Diesmal war der weltliche 
Bach — und mit ihm seine Vor= und Umwelt — der 
freudige Anlaß freudigen Musizierens. Denn das ist 
das Wesentliche: es wird musiziert, und aus dem 
Musizieren heraus, nicht aus der akademischen Be= 
trachtung, wächst der „richtige“ Bach=Stil. Krönender 
Abschluß war diesmal die h-Moll-Messe, die Richter 


Das zweite Ereignis war dann im „Kleinen Haus“ am 
Gärtnerplatz die köstliche Renovierung des „Waffen- 


Im gleichen Haus hörte und sah man Benjamin Brit= 
tens „Let's make an opera!“ mit dem „Little sweep“. 
Das musikalisch herzige Stück lebt vom zweiten Teil, 
dem Operchen;' der erste Teil, die Vorgeschichte und 
Belehrung hingegen, hängt wie ein Bleigewicht am 
Ganzen. Hier sollte man kürzen und ändern, am 
besten ein neues Vorspiel schreiben, um die Oper 
selbst nicht zu gefährden. Hans Hofmann, der Diri= 
gent, und seine Kammermusiker spielten vergnügt; 
mit viel Humor und Schwung betreute Hofmann das 
„offene Singen” mit dem großen und kleinen Publikum. 


mit einem Stab ausgezeichneter Solisten und dem Ein monumentaler Höhepunkt der Saison war Stra= 
Bayerischen Staatsorchester in herrlicher, mitreißender winskys „Oedipus Rex”, grandios und erschütternd, 
Farbigkeit darstellte. Die von diesem Zentrum aus= vollendet in der musikalischen Konzeption Ferenc 
strahlende Wirkung ist groß und lebhaft. Denn dar= Fricsays, des Orchesters, des Chors und der Solisten 
über hinaus wird nun jede weitere Bach-Aufführung (Herta Töpper, Ernst Häfliger, Kieth Engen, Max 
zu einem Anziehungspunkt. (Eine Woche nach Richter Proebstl, Paul Kuen, Ferdinand Frantz ündeEer: Fürs 
brachte Eugen Jochum mit Chor und Orchester des bringer als Sprecher), bedrängend und erhaben die 
Bayerischen Rundfunks ebenfalls die Messe.) szenische Gestaltung Heinz Arnolds. Man hätte Darius 


Milhauds farbenfreudiges Ballett „Salade”, das Janos 
Kulka musikalisch und Allan Carter choreographisch 
leiteten, mit diesem monumentum aere perennius nicht 
zusammenspannen sollen. 


Daß München eine Opernstadt ist, lehrt seine Ge= 
schichte, vor allem die Opernbegeisterung der Mün= 
chener, deren Schmerz über das immer noch als 
Trümmerhaufen sich präsentierende Nationaltheater 


sich in begreiflichen Zornesausbrüchen Luft macht. Ansonsten, wie gesagt, ein üppig reiches Konzert= 
Nun, in etwa drei Jahren soll das traditionsreiche leben, vom dreiwöchigen „Tag der Hausmusik“ an= 
Haus am Max-Josef-Platz wieder stehen. Bis dahin gefangen bis zu den Solistenabenden. Von diesen 


pilgern wir weiter in das einst als Festspieltheater seien die Beethoven-Abende genannt: Elly Ney spielte 


gedacht gewesene Prinzregententheater bzw. in das und wenig später eine junge Pianistin, die Gieseking= 
Theater am Gärtnerplatz. Die Spielzeit begann fest= Schülerin Hilde Findeisen, die einen großartigen, von 
lich mit Strauss’ „Daphne“. Sie war ein Glanzstück persönlicher Gestaltungskraft zeugenden ‚Eindruck mit 
der dirigentischen Interpretation Meinhard v. Zallin= Beethovens op. 109 hinterließ. Im Sinfoniekonzert der 
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Münchener Philharmoniker unter Fritz Rieger spielte 
Gernot Kahl, Absolvent der Staatlichen Hochschule 
für Musik und Meisterschüler von Rosl Schmid, 
Brahms’ B-Dur-Konzert mit solcher Größe, daß man 
bestimmt diesem Namen künftig noch oft begegnen 
wird. Rieger schenkte uns überdies im Konzertsaal, 
was uns die Bühne versagt: Glucks „Iphigenie auf 
Tauris”, wofür ihm Dank gesagt sei. ev 


Leipziger Musiktage 1957 


Der Begriff „Zeitgenössische Musik” hat in Leipzig an- 
deren Klang und anderen Inhalt als beispielsweise in 
Köln. „Elektronische Musik“, „Punktuelle Komposi= 
tionsweise” und „Zwölftontechnik” sind den am, so= 
genannten Pleißestrand lebenden Musikern zwar keine 
unbekannten Begriffe, spielen jedoch keine Rolle bei 
ihnen, da sie sich nicht von der Tradition absetzen 
und auffallen wollen, um das Interesse eines kleinen, 
sich fortschrittlich gebärdenden Teiles des Publikums 
oder von Verlegern zu erwecken. Trotz aller Verschie- 
denheit ihrer stilistischen Haltung eint die im Verband 
deutscher Komponisten und Musikwissenschaftler zu- 
sammengeschlossenen Musiker der Gedanke, daß 
Musik ein sich langsam und gesetzmäßig verwandeln- 
der Ausdruck der unwandelbaren menschlichen Emp= 
findungen und Gefühle ist und daß selbst der plötz- 
liche Einbruch der technischen Wunder in das mensch= 
liche Leben des 20. Jahrhunderts nicht eine sprung= 
hafte Veränderung des musikalischen Materials im 
Gefolge haben sollte. 


Das in der Eröffnungsveranstaltung der „Leipziger 
Musiktage 1957“ mit starkem Beifall aufgenommene 
zwölftönig gearbeitete Streichquartett des Hochschul- 
professors Arnold Matz zeigte, daß die Gegebenheiten 
dieser Technik hierzulande keineswegs geleugnet wer= 
den, sobald sie als logisches Ergebnis einer Entwick- 
lung auftreten. Allerdings muß gesagt werden, daß 
dieses Werk des Leipziger Komponisten innerhalb der 
14 Veranstaltungen, die zum Teil etwas gewaltsam in 
den Rahmen der „Musiktage“ gepreßt worden waren 
und nicht immer eine klare Linie erkennen ließen, das 
äußerste Extrem nach „links” darstellte. Die übrigen 
Leipziger Komponisten reihten sich gradweise nach 
„rechts“ an! Da war beispielsweise Fritz Geißler, eine 
unserer stärksten Hoffnungen, im Sinfoniekonzert des 
Rundfunks mit einer unterhaltsamen, vielleicht etwas 
zu ausführlichen „Italienischen Lustspielouvertüre” im 
Neo=Rossini=Stil. Der auch in der Bundesrepublik mit 
seinen Werken bekannte Fred Lohse steuerte in einem 
Gewandhauskonzert ein neues „Divertimento für 
Streichorchester“ bei, das wiederum seine treffliche 
Handwerklichkeit und seinen Sinn für Gegenwarts= 
klänge offenbarte, in der Substanz freilich etwas 
gleichmäßig wirkte. In einer „Zeitgenössischen Haus= 
musik“ waren der herb mixturenhaft schreibende 
Maximilian Schwarz, der kontrapunktisch starke Jo= 
hannes Weyrauch und der junge Hansgeorg Mühe 
vertreten, im „Laienmusizieren”“ eines Schulchors und 
des Studentenotchesters der Universität der an Bruck= 
ner geschulte Georg Trexler mit einer gehaltvollen 
Suite für Kammerorchester, in der Kammermusik 
Joachim-Dietrich Link mit einer mehrgesichtigen 
Violin=Klaviersonate. Wenn wir noch das zur Eröff- 
nung des Festes gespielte ı. Streichquartett von Ott= 
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mar Gerster nennen, dann ist der (nicht ganz lücken= 
lose) Überblick über die Beiträge der Leipziger Musiker 
zu ihren Musiktagen beendet. 

Doch diese „Musiktage” sollten natürlich kein inzüch= 
tiges Treffen der einheimischen, sich gegenseitig mehr 
oder minder herzlich komplimentierenden Kom= 
ponisten sein! Ihre Werke waren eingebaut in Musik 
aus ganz Deutschland und in Beispiele des ost= und 
westeuropäischen Schaffens. Vom Prager Philharmo= 
nischen Chor dargeboten, erwiesen Orffs „Carmina 
burana” im Gewandhaus unter Konwitschny wieder= 
um ihre magnetenhafte Anziehungskraft vor allem 
auf die Leipziger Jugend. Von nachhaltiger Wirkung, 
die freilich weniger auf Rechnung der musikalischen 
Substanz als des Handlungsverlaufes (wenn man so 
sagen darf) ging, war im Rundfunkkonzert des allem 
Neuen aufgeschlossenen Dirigenten Herbert Kegel 
auch „Die Erziehung der Hirse, ein Musikepos für 
Solobariton, Sprecher, Chor und Orchester“ von Paul 
Dessau auf einen sich dem Komponiertwerden nicht 
immer gern beugenden Text von Bert Brecht. Hinde- 
miths hier noch nicht bekannt gewesenes Konzert für 
Holzbläser, Harfe und Orchester entzückte die Kenner 
ob seiner feinverästelten Kontrapunktik, ohne stark 
zu zünden. Weniger abstrakt fließt die meisterliche 
Kontrapunktik des Weimarers Johann Cilensek in 
seiner 2. Sinfonie, die GMD Seydelmann im Gewand= 
haus liebevoll ausbreitete, ohne allerdings beim ein= 
gefleischten Publikum dieser Konzerte viel Dank zu 
ernten. Der mittlere Satz der Sinfonie, „Trauermusik” 
genannt und ihr Kernstüc, ist den Opfern des KZ 
Buchenwald bei Weimar gewidmet. Im „Laienmusi= 
zieren“ des Akademischen Orchesters erklang eine 
wenig stark beeindruckende Serenata des Detmolder 
Günter Bialas, in einer Kammermusik war Jürg Baur 
mit einer Fantasie für Oboe und Klavier vertreten. In 
dieser Veranstaltung kamen auch die „Altmeister“ 
Schönberg und Webern mit inzwischen vertrauten 
Schöpfungen zu Worte, ohne irgendwie zu erregen. 
Ein großes Ereignis war die in diese „Musiktage“ 
fallende deutsche Erstaufführung der Oper „Die Ver- 
lobung im Kloster“ von Serge Prokofieff. Ein Libretto 
des schottischen Dichters Sheridan vom Jahre 1775 
gibt die nicht eben aufregende Handlung ab, in der 
eine junge Sevillerin mit Hilfe ihrer Duenna (dies der 
ursprüngliche Titel des Textes) statt des reichen, aber 
nach seinem Beruf duftenden Fischhändlers ihren 
jungen, hübschen Liebhaber bekommt. Prokefieffs 
musikalische Palette ist witzig und bunt und gibt 
sowohl dem Kenner als dem Nichtkenner etwas. Das 
Leipziger Opernhaus zeigte sich bei dieser Premiere 
von seiner besten Seite und wartete zum Teil sogar 
mit ungewöhnlich guten Leistungen auf. Prokofieffs 
Musik war auch im Konzertsaal zu hören, daneben 
gab es noch Werke von Schostakowitsch, Janäfek, 
aber auch von Strawinsky und Roussel, 

Ungeklärt blieb die Frage nach der Notwendigkeit 
solcher „Leipziger Musiktage“ mitten in der Konzert- 
und Opernsaison. Es wäre übertrieben zu behaupten, 
daß ein Bedürfnis der Massen nach Massen neuer 
Musik bestünde: aber das wird anderswo auch kaum 
der Fall sein! Wahrscheinlich ist es um so schwerer, 
das übliche Publikum für derartige Dinge zu erwär- 
men, je größer eine Stadt ist und je mehr Veranstal- 
tungen verschiedenster Art sich täglich überschneiden. 
Trotzdem bekamen die Anwesenden (manchmal waren 
es wenige) gute Anregungen, und diese Gewißheit 
möge den Veranstaltern genügen. habä 


Musikleben in Rom 


Vielgestaltig wie‘ der römische Alltag erscheint das 
musikalische Leben der Stadt. Außer den Konzerten 
der großen zentralen Institutionen: Orchester der 
Accademia Nazionale di Santa Cecilia, RAI (= Radio-= 
televisione Italiana), Accademia Filarmonica Romana 
und der Oper gibt es zahllose musikalische Veran- 
staltungen, die von den verschiedensten Kulturinsti= 
tuten und Privatgesellschaften ausgehen. Trotz aller 
dieser Bemühungen wäre es jedoch verfehlt, wollte 
man Rom in unserem Sinne als Musikstadt bezeichnen. 
Nicht nur die private Musikausübung ist recht be= 
grenzt — aber wo wird heute überhaupt noch Haus= 
musik getrieben? —; das musikalische Interesse des 
Durchschnittsitalieners beschränkt sich, abgesehen von 
den neapolitanischen Kanzonen, auf dieOper und auch 
hier auf den relativ begrenzten Zeitabschnitt des 
Ottocento, also auf Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi 
und Puccini, um nur die Hauptvertreter zu nennen. 
Die Neigung zu Dezentralisierung in zum Teil sehr 
exklusive kleine Gruppen scheint weniger in der Größe 
der Stadt begründet, sondern ist wohl von der rein 
gesellschaftlichen Gliederung abzuleiten. Man spürt 
hier noch das Bemühen des Adelsstandes (Italien ist 
ja auch noch heute relativ reich an Fürsten mit großen 
Besitztümern!), sich auch in kultureller Beziehung zu 
isolieren. Natürlich fungieren diese Veranstaltungen 
im Musikleben der Stadt an zweiter Stelle; nicht zu= 
letzt deshalb, weil ihr privater Charakter sich auch 


Ernst Häfliger als Oedipus in der Münchner Aufführung der 
Oper von Strawinsky (siehe Bericht 5. 89) 


darin dokumentiert, daß man nur auf persönliche Ein- 
ladung hin teilnehmen kann. 


Das Orchester der Accademia Nazionale di Santa 
Cecilia, ein ständiges Orchester (kein Studentenorche- 
ster!), veranstaltet in den Wintermonaten im Teatro 
Argentina wöchentlich durchschnittlich zwei Konzerte, 
die bereits um 17.30 Uhr beginnen (fast alle übrigen 
Konzerte beginnen erst nach 21 Uhr). Das Teatro 
Argentina, ein altes Operntheater, Uraufführungsort 
von Rossinis „Barbier von Sevilla“, dient heute nur 
noch diesen Konzerten und ist in akustischer Beziehung 
kein durchaus günstiger Raum (das betrifft besonders 
die Plätze im ehemaligen Bühnenraum hinter dem 
Orchester). Das Theater umfaßt etwa 1750 Plätze. Die 
Konzerte werden zum großen Teil von Gastdirigenten 
geleitet. (Der Zustand des „Reisedirigenten“ erscheint 
in Italien noch stärker ausgeprägt als bei uns.) Neben 
Bearbeitungen älterer Meister und den Bemühungen, 
zeitgenössische italienische Komponisten herauszu= 
stellen, fällt bei der Programmgestaltung der große 
Anteil deutscher Musik auf. Unter den zahlreichen 
Dirigenten der Konzertsaison 1956/57 mögen zwei 
Persönlichkeiten genannt werden: Ansermet und 
Skrowaczewski. Während es sich erübrigt, Ansermets 
Dirigierkunst herauszustellen (er setzte sich für Ho- 
negger, Martin und Lalo ein), verdient der junge Pole 
Stanislaw Skrowaczewski unser besonderes Interesse. 
Seine Interpretation der vielgespielten Eroica zeugte 
von geistiger Auseinandersetzung mit dem Werk. 
Ohne jegliche romantische Belastung gewann die Sin= 
fonie an Plastizität und war trotz leicht gestraffter 
Tempi ausgewogen in Linienführung und Details. 
Einen besonderen Raum nahmen in diesem Jahre die 
Werke Robert Schumanns und Luigi Boccherinis ein. 
Fernando Previtali, der ständige Leiter des Orchesters, 
widmete Boccherini einen ganzen Abend, dessen reiz= 
vollen Abschluß die selten zu hörenden Villancicos für 
Soli, Chor, Orchester und Orgel bildeten. (Es mag 
dahingestellt bleiben, ob man Boccherini wirklich einen 
Dienst erwies!) Daß man Mahlers „Lied von der 
Erde“ aufführte, bedarf besonderer Erwähnung. 


In den Sommermonaten Juli und August finden die 
Konzerte dieses Orchesters in der Basilica di Massen= 
zio am Foro Romano statt. (Die heutige Basilica di 
Massenzio stellt nur noch das rechte Seitenschiff eines 
riesenhaften Baues dar.) Der prächtige Rahmen und 
die hervorragende Akustik lassen diese Konzerte zu 
einem besonderen Ereignis werden. Leider trug die 
Programmgestaltung im vergangenen Sommer den 
Wünschen eines Durchschnittspublikums allzu sehr 
Rechnung. 


Die Accademia Filarmonica Romana besitzt kein eige= 
nes Orchester. Ihre Veranstaltungen, zum größten Teil 
Kammermusikabende, finden im Teatro Eliseo (Via 
Nazionale), einem wenig schönen, kinoähnlichen 
Theaterraum, statt. Neben den RAI-Konzerten ver= 
dienen ihre Bemühungen im Hinblick auf die Neue 
Musik ganz besondere Beachtung. Dem künstlerischen 
Leiter, Roman Vlad, ist es zu danken, wenn hier sämt= 
liche Streichquartette von Arnold Schönberg (Drolc- 
Quartett, Berlin) an zwei Abenden erklangen, oder 
wenn im Winter 1955/56 ein ganzer Webern-Zyklus 
auf dem Programm stand. Das römische Publikum 
hatte hier im November 1956 Gelegenheit, Strawinsky 
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als Dirigenten seines „Canticum Sacrum” zu erleben. 
Mit dem Chor des Teatro „La Fenice” (Venedig) kam 
es zu einer überzeugenden, spannungsreichen Auf= 
führung. Die im Anschluß daran gebrachte Wieder- 
gabe der „Geschichte vom Soldaten” (mit Künstlern 
von der Comedie Frangaise) rundete das Bild. Im Laufe 
des Winterhalbjahres gab es dann die verschiedensten 
Veranstaltungen, etwa einen Klavierabend von Rudolf 
Serkin oder das Salzburger Marionettentheater mit 
„Fledermaus“. 


Erhöhte Aufmerksamkeit beanspruchen, wie schon 
erwähnt, die Konzerte der RAI; es sind die bekannten 
Konzerte des „Dritten Programmes”, die allwöchent- 
lich im modernen Rundfunksaal am Foro Italico, an 
der Peripherie Roms, stattfinden. (Rom besitzt keinen 
Konzertsaal mehr, seit das Augusteum im Jahre 1936 
in den ursprünglichen Zustand verwandelt wurde!) 
Auch hier Gastdirigenten und Solisten aus aller Welt. 
Das Programm trägt dem Verlangen des Publikums 
nach klassischer bzw. romantischer Musik in gewisser 
Weise Rechnung, besitzt aber durchaus avantgardisti= 
schen Charakter. Neben dem Viola-Konzert von K. A. 
Hartmann (Solist: L. Coccon) und den „Canti di Libe= 
razione” von Dallapiccola konnte man u. a. die Sin= 
fonie op. 21 von Webern und das Violinkonzert von 
Schönberg mit A. Pelliccia als hervorragendem Inter= 
preten hören. Unter L. Maazel erklang das Oratorium 
„Christus“ von Liszt, ein ganzer Abend war dem 
Schaffen Bartöks gewidmet (Leitung: F. Previtali), und 
das Magnificat von Cavalli und Teile aus dessen 
„Ercole Amante” wurden unter A. Rodzinsky zu einem 
besonderen Erlebnis. Trotz der ständig wechselnden 
Dirigenten gehört dieses Orchester zu den besten 
Italiens; nicht umsonst wurde es von Furtwängler 
besonders bevorzugt. 


Solistenkonzerte und Kammermusikabende finden 
regelmäßig in der Aula Magna der Universität und im 
Saal der Accademia S. Cecilia statt. Eine Vereinigung 
für die musikalische Jugend (AGIMUS-Associazione 
giovanile musicale) vermittelt den Schulen regelmäßig 
Konzerte, die teilweise vom RAI-Orchester, teilweise 
von Solisten bestritten werden. Eine besondere Ver= 
anstaltungsreihe innerhalb des AGIMUS (Incontri 
con musicisti) brachte Begegnungen mit Komponisten 
und ihrem Werk. Für derartige Konzerte oder Vorträge 
in kleinerem Rahmen gibt es in Rom einen außer- 
ordentlich schönen, harmonischen Raum, die „Sala 
Borromini“ im „Oratorio dei Filippini”; hier war es, 
wo San Filippo Neri die berühmten „Lauden“ auf- 
führen ließ, Urform der Oratorien. 


Alle übrigen Konzerte tragen privaten Charakter; sie 
werden veranstaltet von der Biblioteca Germanica 
(Dr. Raffalt), dem österreichischen Kulturinstitut 
(Dr. Hilbert), dem italienischen Institut für deutsche 
Forschungen in der Villa Sciarra (Dr. Tecchi), dem 
British Council, den Freunden des Castello Sant ’An- 
gelo oder dem Circolo della Famiglia siciliana (Prof. 
Guerrieri), um nur einige dieser Institutionen zu 
nennen. 


Seltsamerweise spielt die Kirchenmusik in der Stadt 
Palestrinas nur eine sehr untergeordnete Rolle. Kir- 
chenkonzerte oder Orgelabende gehören zu den aus- 
gesprochenen Seltenheiten. 


Bleibt an wichtigen musikalischen Ereignissen noch 
die Römische Oper, deren Spielzeit etwa von Weih= 
nachten bis Mitte Mai reicht und dann, in den Cara= 
calla-Thermen, von Ende Juni bis Ende August. Die 
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vergangene Spielzeit war von der bedrohlichen Krise 
der italienischen Operntheater erheblich in Mitleiden= 
schaft gezogen. Man mußte auf zwei Novitäten (Pro= 
kofieffs „L’Angelo di Fuoco“ und Napolis „Il Tesoro“) 
verzichten und beschränkte sich dafür auf Wiederauf- 
nahmen aus der vorangegangenen Spielzeit, und noch 
Anfang Juni war es nicht sicher, ob die Mittel für die 
umfangreichen Aufbauten in den Caracalla-Thermen 
bewilligt werden würden. 


Die Römische Oper ist ein recht schöner Bau aus dem 
Ende des vorigen Jahrhunderts. An Glanz und Atmo= 
sphäre kann sie sich allerdings mit der Scala nicht 
messen. Von jeher waren, was die Oper anbelangt, 
Neapel, Venedig und Mailand weit wichtigere Zentren. 
Die Aufführungen der Scala stehen noch heute be= 
trächtlich über denen der Römischen Oper. Wie bei den 
Konzerten engagiert man für jede Oper einen anderen 
Dirigenten und meistens ein anderes Ensemble. Deut= 
sche Opern werden fast ausschließlich von deutschen 
Sängern (also in der Originalfassung) gesungen, was 
sicherlich als ein Positivum zu werten ist (in der letz= 
ten Spielzeit: Entführung, Walküre und Fidelio). 
Sonst beherrschen Donizetti, Rossini, Verdi, Puccini 
und Massenet den Spielplan, der im übrigen ganz an-= 
ders aussieht als bei uns. Es wird meist nur vier=, 
höchstens fünfmal in der Woche gespielt. Außerdem 
kann, durch das ständig wechselnde Ensemble veran= 
laßt, eine Oper selten länger als zwei oder drei Wochen 
auf dem Spielplan stehen. Die gleiche Methode wird 
auch im Sommer durchgeführt, im großartigen Rahmen 
der Caracalla-Thermen. Diese Aufführungen sind nicht 
so sehr ein rein musikalisches Ereignis als ein Erlebnis 
der Atmosphäre, der Aktion. Unvergeßlich für jeden, 
wie die Bühne zwischen die beiden hohen, felsen= 
artigen Ruinenblöcke der Thermen eingefügt ist, wie 
in natürliche, grandiose Kulissen — unvergeßlich, wenn 
der Mond während des Spiels hinter diesen Kulissen 
aufgeht, und die Sterne am tiefblauen italienischen 
Nachthimmel leuchten. Es ist dann einfach nicht so 
wesentlich, wenn eine musikalische Phrase verloren= 
geht: im Ablauf des Ganzen kommt es deswegen nicht 
zum Bruch; im Gegenteil, das Leben als solches wird 
einfach mit einbezogen. Es mag das Bedeutsame am 
Erlebnis der Kunst in Italien sein, daß diese nicht 
isoliert erscheint, sondern ein Teil des Lebens ist. 


Ingrid Samson 


Alte und neue Musik in England 


William Byrds Meisterwerk, „Die Große Messe”, er= 
öffnete die Festwochen in York. Klassische Kammer= 
musikwerke schlossen sich an, gespielt vom Amadeus= 
Quartett und dem Reizenstein-Trio. Aber auch mo= 
derne Werke fanden ihren Platz. So brachte Yvonne 
Loriod, die große Vertreterin moderner französischer 
Klaviermusik, zum erstenmal in England die „Vingt 
Regards sur l’Enfant Jesus” von Messiaen zu Gehör. 
Einen Bert=Brecht-=Abend in Vertonungen von Eisler, 
Weill und Dessau gestalteten Hedli Anderson (die 
sich hier bereits einen Namen durch Aufführungen 
von Schönbergs „Pierrot Lunaire” gemacht hatte) und 
Ernst Busch. Auch die „Manchester New Music Group”, 
geleitet von Alexander Goehr jun., war an den Fest= 
wochen beteiligt. Alexander Goehrs „Drei Fantasien 
für Klarinette und Klavier“, die schon in einem Kon= 
zert der ICA Interesse fanden, konnten hier wieder 


gehört werden, neben der Trompeten-Sonate von 
Maxwell Davies. Die etwas konservative Sonate für 
Flöte und Klavier von Richard Hall, die sich anschloß, 
ist 1941 geschrieben und-1954 revidiert. Ihre Erstauf- 
führung für England erfuhr die Flötensonate von 
Pierre Boulez. In zwei Viola-Duo-Konzerten mit Ernst 
und Lory Walfisch erklangen Werke von Hindemith 
und Bloch. 


Abschluß und Höhepunkt der Festwochen bildete 
Monteverdis „Vesper“ von 1610 unter Walter Goehr 
in der Partitureinrichtung Goehrs. Der Philharmo= 
nische Chor von Sheffield und das Londoner Sinfonie= 
Orchester, mit Blockflöten, Gamben und Cembalo 
ausgestattet, brachten das Werk in dem weiträumigen 
Bau des Münsters wunderbar zur Geltung. Ein er= 
habener Abschluß eines der eindrucksvollsten eng= 
lischen Musikfeste, das durch die Anwesenheit der 
Königin ausgezeichnet wurde. 


Mittelpunkt der diesjährigen Edinburgher Festspiele 
waren die Darbietungen der „Piccola Scala“ von Mai= 
land. Die Gruppe spielte im „King’s Theatre“, daher 
mußten gewisse regieliche Änderungen im Stil der 
„Piccola-Scala“-Aufführungen vorgenommen werden, 
weil das Ausmaß der Edinburgher Bühne zwischen 
dem der „Piccola” und dem der großen „Scala“ liegt. 
So gab nur „Il Matrimonio Segreto“ von Cimarosa 
einen richtigen Eindruck von der „Piccola Scala”, alle 
anderen Opern schlossen sich mehr der großen „Scala” 
an. Es folgte Rossinis sprühende Oper „I Turco in 
Italia“, die in England fast unbekannt ist. Die übrigen 
Rossini-Opern „La Sonnambula”, eine ideale Rolle 
für Maria Callas, und „L’Elisir d’Amore”, hier auch 
eine Neuerscheinung, fanden die entsprechende Wür= 
digung. 5 

Die Festspiel-Konzerte eröffneten mit einer Ehrung 
Edward Elgars. Ihr folgten Solisten= und Kammer- 
musikabende: Clara Haskil spielte Mozart= und Beet= 
hoven-Sonaten, Szymon Goldberg die Solo=Violin= 
sonate von Bartök, Janos Starker Solo-Suiten für 
Cello von Bach. Das Dennis-Brain-Ensemble (dessen 
Schöpfer und Namensgeber auf der Rückreise nach 
London tödlich verunglückte) musizierte außer Mo-= 
zart und Beethoven Werke von Hindemith, Poulenc, 
Malipiero, Dukas und Fricker. 


Auch moderne Orchesterwerke kamen zu Gehör. Von 
dem Holländer Kox wurde die Sinfonia concertante 
für Trompete, Horn, Posaune und Orchester aufge= 
führt; Martinus Viertes Klavierkonzert hatte seine 
. Uraufführung, wobei Firkusky, ein Landsmann Mar= 
tinus, spielte. Ein Konzert des Amsterdamer Concert-= 
gebouw-Orchesters unter Eduard van Beinum mit 
Werken von Schubert, Debussy, Strawinsky und 
Ravel führte die Edinburgher Festspiele zu einem 
glanzvollen Abschluß. 


Das’ alljährlich stattfindende Musikfest von Chelten= 
ham steht ausschließlich im Dienste moderner eng= 
lischer Musik und besonders der jüngeren Kompo= 
nistengeneration. Es wurde eröffnet mit dem Zweiten 
Klavierkonzert von Gordon Jacobs und dem Ersten 
Klavierkonzert von John Gardner. Gardners Werk 
lehnt sich ebenso stark an Bartök an wie seine Oper 
„The Moon and Sixpence” an Berg. Solist in Gardners 
" Klavierkonzert war der englische Pianist Cyril Preedy, 
Dirigent — bei allen neuen Orchesterwerken — wie 
immer John Barbirolli. 

John Addisons Bläserquintett mit Harfe folgte auf 
Ravels „Introduction und Allegro“ und Mozarts Oboe= 


Quartett und zeigte die Finesse und gewisse tech= 
nische Geschicklichkeit, die wir bei ihm kennen und 
die von der Filmmusik stammt. Arthur Butterworth 
war mit einer Symphonie vertreten, die zum größten 
Teil den Geist Sibelius’ reflektiert, aber doch Ansätze 
zu eigener musikalischer Sprache erkennen läßt. 
Robert Simpsons Zweite Symphonie dagegen hat mit 
ihren drei Sätzen ihren dicht ineinandergewobenen 
Themen und den reizvollen Variationen Charakter 
und Größe. In Malcolm Arnolds Zweitem Konzert für 
Horn und Streicher unter Leitung des Komponisten. 
zeigte noch einmal Dennis Brain seine grandiose 
Horntechnik. Arnold Cookes Streichtrio läßt des Kom-= 
ponisten Lehrer, Paul Hindemith, besonders in der 
linearen Stimmführung, nicht verkennen. Wie York, 
so endete auch Cheltenham mit einem Werk von 


Monteverdi. Lona Truding 


»Studio-Oper Berlin« 


Vor drei Jahren war es, als Ernst Günther Scherzer 
begann, jungen, durch die Spaltung Deutschlands 
engagementslos gewordenen Sängern zu einer künstle= 
rischen Tätigkeit wieder zu verhelfen und mit ihnen 
ein Opernensemble zusammenzustellen, das den Na= 
men: „Studio-Oper Berlin” führt. Angefangen wurde 
mit Nichts, aber was wog, war der Idealismus, 
den jeder einzelne, vom jüngsten Chorsänger und den 
Solisten bis zum routinierten Orchestermitglied auf 
die Waagschale zu legen hatte. Heute darf gesagt 
werden, daß die Studio-Oper Berlin bereits zu einem 
festen Begriff geworden ist. Der Name allerdings darf 
nicht zu dem Glauben führen, es handle sich hier um 
ein Opern=Studio, in dem Anfänger ihre ersten Par- 
tien musikalisch und szenisch studieren. 


Die Studio-Oper Berlin rekrutiert sich aus erfahrenen 
Bühnenkräften. Ernst Günther Scherzer hat es sich und 
seinen Getreuen nicht leicht gemacht. Es ist oft recht 
schwer gewesen, das heute 86 Köpfe zählende En- 
semble durch die wirtschaftlichen Schwierigkeiten hin= 
durchzulavieren, das anspruchsvolle Repertoire muß 
ständig erweitert, aufgeführt und auf das gewissen= 
hafteste gepflegt werden. Zur Seite stehen ihm zwei 
ausgezeichnete Helfer: Josef Hunstiger, erfahrener Re= 
gisseur und routinierter Opernsänger, und Rolf Sahm, 
der feinhörende Chorleiter. Der „Freischütz” sah üb= 
rigens Martha Musial (Städtische Oper), Kammer= 
sänger W. Liebing (Staatsoper Dresden) und A. Sand= 
ner (Komische Oper) als Gäste. 


Bald nach den ersten Gastspielen in Westdeutschland 
liefen zahlreiche Anfragen und Angebote bei Scherzer 
ein. Die Studio-Oper Berlin spielt in Städten, welche 
nicht von den benachbarten großen Opernhäusern be= 
spielt werden können, in manchen Städten in drei 
verschiedenen Zeitabständen, z.B. Peine, Göttingen, 
Hameln, Schweinfurt, Helmstedt, Duderstadt u. a. 


Interessant einzelne Zahlen der Aufführungen mit 


prominenten Gästen und Gesamtaufführungszahl (Ber=- 
lin und Westdeutschland): „Figaros Hochzeit” (einige . 
mit Erna Berger) insgesamt 57 Aufführungen; „Wild= 
schütz“ 51; „Carmen” mit der blendenden Diana Eu= 
strati und Karl Heinz Stracke 15; „Schwester Angelica” 
(Puccini) 31; für „Die lustigen Weiber von Windsor” 
sind etwa 10 Aufführungen vorgesehen. Gäste: Jutta 
Schubert (Komische Oper), Fritz Hoppe (Städtische 
Oper), A. Sandner und K.H. Stracke. Von dem Stamm= 
ensemble sind hervorzuheben: Gisela Rening, Gesang . 
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und Spiel blendend, Anneliese Preuß und Vera Ste- 
phani, Eberhard Schmidt-Marmagen und Curt Papen= 
berg, welcher sich auch als Liedersänger bereits einen 
guten Namen gemacht hat. Aus diesem Ensemble ging 
Ursula Lippmann, jetzt Staatstheater Braunschweig, 


hervor. Othmar A. Wolsky 


| Israel 


Paul Klecki, der sich schon durch frühere intensive 
Arbeit als Dirigent große Verdienste um das „Israel 
Philharmonic Orchestra“ erworben hat, übernahm 
während vier Wochen die Leitung von 16 Konzerten 
dieses Orchesters unter der Mitwirkung der Geigerin 
Erica Morini. Damit trug Klecki seinerseits zur Weihe 
des neuen Konzerthauses in Tel Aviv bei, dessen Ver- 
anstaltungen in einem Saal mit dreitausend Sitzplätzen 
immer ausverkauft sind. Einen Höhepunkt bildete das 
von Kleci dirigierte Konzert zum Gedächtnis des vor 
zehn Jahren verstorbenen Begründers des „Israel Phil- 
harmonic Orchestra”, Bronislaw Huberman. Ein an- 
deres bedeutsames Ereignis, die von Klecki geförderte 
Gründung einer israelischen Sektion der „Jeunesse 
Musicale“, erhielt durch ein von ihm dirigiertes Kon= 
zert des Philharmonischen Orchesters in Tel Aviv vor 
dreitausend Jugendlichen ein besonderes Gepräge. Der 
israelische Dirigent Gary Bertini (ein Honegger- 
Schüler) leitet nun den Aufbau der israelischen „Jeu= 
nesse Musicale” und hat die Verbindung mit dem 
Präsidenten der FIJM, Dr. Marcel Cuvelier in Brüssel, 
aufgenommen. Die bisher vom „Israel Philharmonic 
Orchestra“ ausschließlich für Schüler während jeder 
Saison veranstalteten fünf Jugendkonzerte werden 
von jetzt an im Rahmen der „Jeunesse Musicale“ für 
Jugendliche im Alter von 15 bis 30 Jahren abgehalten. 


M.H. 


Neue Musik in Essen 


Generalmusikdirektor Gustav König hatte das Pro= 
gramm eines Essener Abonnementskonzerts mit aus= 
schließlich neuer Musik bestellt: der Abend wurde zu 
einem unbestrittenen Erfolg. 


Zu Anfang erklang die Passacaglia op. ı von Anton 
Webern, ein Werk, das im Banne des „Tristan“ und 
unter Einfluß von Richard Strauss geschrieben wurde. 
Sie hebt „vorschriftsmäßig“” mit einem achttaktigen 
Basso ostinato an, der aber im Laufe der Entwicklung 
mehr und mehr im Klanggewoge verschwindet und 
zerfasert wird. Die sorgfältige Wiedergabe des schwie= 
rigen Stückes durch das Städtische Orchester war eine 
respektable Leistung. Sie wurde indessen bei der Auf= 
führung der anspruchsvollen „Musik für Saiteninstru= 
mente, Schlagzeug und Celesta“ von Bela Bartök nicht 
zum zweiten Male erreicht, weil der Dirigent am 
Abend offenbar anders disponierte als in den Proben. 
Und dadurch verlor die Form an Spannung, so schön 
Einzelheiten der Komposition, insbesondere das fu= 
gierte Andante tranquillo, angelegt waren. 


Im Capriccio für Klavier und Orchester von Igor Stra= 
winsky ließ der Solist Hans Richter-Haaser Witz und 
Geist sprühen. König assistierte ihm mit elastischem 
Accompagnato. Zum Abschluß: Ravels „La valse“. 


A.Sch. 
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»Oberst Chabert« in Passau 


Passau hat es gewagt, die Musiktragödie „Oberst 
Chabert“ von H. W. S. von Waltershausen in An= 
wesenheit der Witwe des Komponisten neu herauszu= 
bringen. Die Geschichte vom Oberst Chabert, der Er= 
zählung Balzacs entnommen, ließ sich recht aktuell an 
und erwies sich als durchaus lebendig. Sie ist ein 
Heimkehrer-Thema: Nach einem halben Jahr glück= 
licher Ehe muß der Oberst in den Krieg ziehen, wird 
vermißt, für tot erklärt und kehrt nach langen Jahren 
zurück, um seine Frau mit einem andern vorzufinden. 
Rosine verleugnet den ehemaligen Gatten, und als 
sie zu einem Bekenntnis gezwungen wird, beteuert 
sie, ihn nie geliebt zu haben. Da gibt Chabert den 
Kampf auf und nimmt sich das Leben, um ihr nicht 
im Weg zu stehen. An seiner Leiche erkennt Rosine 
dessen große Liebe und vergiftet sich. Das Libretto, 
von Waltershausen selbst verfaßt, gibt ein handfestes 
Bühnengeschehen her. 


Auch die Musik fesselte, diese neuromantische Parti- 
tur mit ihrem heimlichen Blick zum italienischen 
Verismo, ihrem großem Atem für Soli und Ensembles 
und den faszinierenden orchestralen, dramatischen 
Akzenten. Intendant Wildhagen vom Südostbaye= 
rischen Städtetheater hat eine beachtliche Aufführung 
zustande gebracht. Während das Orchester unter Her- 
mann v. Moreau seiner Aufgabe nicht ganz gerecht 
werden konnte, hatten die gesanglichen Leistungen 
erstaunliches Format. Allen voran Chloe Owen, deren 
Name man sich merken sollte, als Rosine. Aber auch 
das übrige Ensemble mit Erwin Kurtz, Kage Jehrlander, 
Anton Schmautz, William Wahlert und Hans Casperi 
überzeugten durch ihre Hingabe ans Werk. Der Pre= 
miere=Beifall war außerordentlich herzlich. 


Karl Robert Danler 


Lutherstadt Wittenberg 


Mit der „s. Woche zeitgenössischer Musik“ wurde die 
1947 begonnene Veranstaltungsreihe erfolgreich fort-= 
gesetzt und bis zum ersten Jubiläum, dem 50. Konzert, 
weitergeführt. Wie schon in früheren Jahren, begann 
die Woche mit einem Referat des Leiters Dr. Walter 
Kroemer über das Thema „Neue deutsche Kammer= 
musik“. Das Dessauer Streichquartett (E. Wolenin, Fr. 
Koschitzki, Fr. Pieschel, W. Lüdke) setzte sich mit hoher 
Musikalität für R. Wagner=Regenys Quartett 1948 
und für M. Buttings op. 52, 5, ein. Joh. Nep. Davids 
Duo concertante, op. 19, für Violine und Cello wurde 
hervorragend von Wolenin und Lüdke gespielt. Der 
Klavierabend brachte als Beitrag im Monat der Haus= 
musik vierhändige Sonaten von K. Höller, H. Genz= 
mer und P. Hindemith. Als feinsinnige Interpreten 
erwiesen sich Reinhart Tschache und Dietrich Knothe 
vom Rundfunk Leipzig. Im Liederabend sang Edith 
Laux (Leipzig), begleitet von Fritz Weitzmann, drei 
Liederkreise: Fred Lohses „Steigendes Jahr” nach Ge= 
dichten von G. Kölwel, acht Hesselieder von Günther 
Raphael und Benjamin Brittens großangelegte Michel- 
angelo=Sonette. In der Adventsmusik der Städtischen 
Singakademie unter KMD Hermann Aps erklangen 
Peppings „Kleine Messe für drei Stimmen”, Chorsätze 
aus dem „Spandauer Chorbuch“ und Orgelchoräle aus 
dem „Böhmischen Orgelbuch”. Mit Hugo Distlers 
Sätzen aus dem „Kleinen Jahreskreis“ und der Orgel- 
partita „Nun komm der Heiden Heiland” wurde das 
Gedenkjahr eröffnet. Zu zwei Kurzopern Menottis 
(„Telefon“” und „Medium“) sprach Peter Schmidt 
(Berlin). —M— 


MUSIK IM RUNDFUNK 


Das Dritte Programm 


Das Vordringen des Fernsehens, aber auch die tiefgrei= 
fenden ‚sozialen Wandlungen innerhalb des Hörer= 
publikums haben die Sendegesellschaften zu sehr 
einschneidenden Veränderungen ihrer Programmge-= 
staltung gezwungen. Ihren sichtbarsten Ausdruck fin= 
det diese Tatsache in der Einrichtung von anspruchs= 
vollen „Dritten“= oder „Sonder”-Programmen. 


Damit eröffnen sich auch der Musik mancherlei neue 
Aussichten: Bei diesem Programmtypus herrschen nicht 
die Einzelsendungen vor, sondern die sich über längere 
Zeiträume erstreckenden Sendefolgen. So geraten die 
Programme naturgemäß in die Nähe der Volkshoch= 
schulen. Aber der Rundfunk will keineswegs nur eine 
Elite ansprechen oder gar snobistischen Geschmäck- 
lereien dienen, sondern alle Möglichkeiten einer spe= 
ziellen funkischen Darstellungsweise ausnutzen. Das 
ist natürlich sehr weitgehend eine Persönlichkeitsfrage 
und eine Sache der Erfahrung. Programmdirektor Dr. 
Hans Arnold vom NDR sagte in seinen Hinweisen zur 
diesjährigen Eröffnung des Dritten Programms: „Das 
Dritte Programm wird und will dort zugegen sein, wo 
das Unbekannte die Diskussion verlangt, wo das 
Wagnis die Meinungen erregt, wo der Hörer in eine 
fruchtbare Unruhe versetzt wird, weil Kopf und Ge= 
müt sich gleichermaßen gehalten sehen, liebgewordene 
Denkgewohnheiten zu prüfen und vielleicht zu revi= 
dieren.” 


In München rückt man im Sonderprogramm zunächst 
die historischen und soziologischen Probleme und das 
Wort stärker in den Vordergrund als anderswo. Der 
Musik wird nur etwa ein Drittel der Sendezeit vorbe= 
halten (bei der Londoner BBC und beim NDR unge- 
fähr die Hälfte!) Hinzu kommt, daß das Münchner 
Sonderprogramm nicht über eine eigene Welle verfügt, 
sondern seine Sendezeiten — drei frühe und drei späte 
Termine an den Wochentagen — in die bisherigen bei- 
den Programme (Mittelwelle und UKW) einbauen 
muß. Im Gegensatz zum NDR fallen die bisherigen 
Nachtprogramme fort. 


An erster Stelle ist eine vortreffliche Sendereihe zu 
nennen, die, von Winfried Zillig durchgeführt, unter 
dem Titel „Wege zur Neuen Musik” in Strawinsky 
und Schönberg einführt. Am Flügel selbst die Beispiele 
spielend, gibt er auch dem Nicht-Fachmann einen 
klaren Begriff, welche engen Beziehungen etwa zwi= 
schen dem aus dem Jahre 1924 stammenden Konzert 
für Klavier und Bläser Strawinskys und der Welt 
Bachs bestehen und wie sich andererseits bei der Kla-= 
viersonate aus dem gleichen Jahre dem russischen 
Komponisten das Problem Beethoven stellt. Alle be= 
sprochenen Werke erklingen am nächsten Tag, wieder 
im Sonderprogramm, im Original. Der Kursus wird 13 
Halbstunden-Sendungen umfassen. Weitere Sende= 
reihen bringen zunächst wöchentlich jeweils zwei Prä= 
ludien und Fugen aus dem Wohltemperierten Klavier 
„Musik der Gotik und Renaissance“. Wir hörten hier 
u. a. eine Sendung mit Volks- und Lautenliedern. Auch 
die Oper wird ihren Platz haben; vorläufig hörte man 
hier nur die Funkoper „Orestes” von Henk Badings. 


Der NDR will und wird, wie es Hans Arnold formu= 
lierte, „wo immer es geht, dann zur Stelle sein, wenn 
auf musikalischem Gebiet das Neue, das Unroutinierte, 
das noch Umstrittene, sich zeigt”. Da für das seit drei 
Jahren erprobte Hamburger Dritte Programm eine 
eigene UKW=Welle zur Verfügung steht, bleiben hier 
die bisherigen Studio-Sendungen auf dem Gebiet der 
Musik erhalten. So hat Wolf Eberhard von Lewinski 
über „Neue Wege der Vokalität” mit Beispielen refe= 


riert. Typische Sendefolgen sind dem verstorbenen 
Maestro Toscanini gewidmet, ferner den späten 
Streichquartetten von Beethoven, allen Werken dieser 
Art von Bela Bartök und dem Gesamtwerk Anton 
Weberns. 


Man wird es bedauern, wenn diese Ereignisse auf den 
Sendekreis einer einzelnen Gruppe von Stationen be= 
schränkt bleiben. Um diesem Nachteil zu begegnen, 
hat der NDR alle Sender der Bundesrepublik und 
West=Berlins eingeladen, sich mit einem eigens herge- 
stellten Programm dieser Art an dem Hamburger 
Dritten Programm zu beteiligen, und zwar stets an 
den Mittwoch=-Abenden. Auch an einige ausländische 
Rundfunkgesellschaften ist man mit dem Wunsch her= 
angetreten. Technisch wäre es jedoch kein Kunststück, 
zusätzlich bei jedem Sender ein UKW-Programm ein= 
zurichten, das von einer Zentralstelle aus gesteuert 
werden müßte und als eine echte deutsche Welle die 
Höhepunkte der einzelnen Sonderprogramme und 
Studio-Sendungen umfassen würde. (Der Südwest= 
funk kennt z. B. noch nicht die Einrichtung eines Drit= 
ten Programms, aber seine bisherigen normalen Sen= 
dungen entsprechen, zumal auf dem Gebiet der Neuen 
Musik, diesem Standard durchaus.) 


Man kann nicht über die Fragen des Dritten Programms 
referieren, ohne seines Initiators, der Londoner BBC, 
zu gedenken. Einschränkungspläne ihres Dritten Pro- 
gramms haben sich inzwischen als Kürzungen im Rah= 
men einer allgemeinen Umstellung herausgestellt; die 
ernste Musik hat keinen Nachteil. Beim Dritten Pro= 
gramm umfaßt die Sendezeit immer noch 24 Stunden 
in einer Woche. Nach wie vor dominiert die musikali= 
sche Sendefolge. Besonders gelungen scheint uns der 
(noch nicht abgeschlossene) Zyklus „Das französische 
Lied von Berlioz bis zur Gegenwart“. Gern begegnete 
man hier z. B. dem Oeuvre Henri Duparcs, den roman-= 
tischen Liedern Faures und den farbig=delikaten Ge= 
sängen von Reynaldo Hahn. Ein Zyklus, von dem 
Dirigenten Anthony Bernard betreut und entworfen, 
gab einen wertvollen Überblick über die von des Cer= 
vantes „Don Quichote” inspirierte Musik. Telemanns 
Suite, Ravels drei Lieder (Don Quichote ä Dulcinee), 
de Fallas „Retablo de Maese Pedro”, einige Szenen aus 
Mendelssohns „Hochzeit des Camacho“, den ersten 
Akt des komischen Balletts „Don Quichotte chez la 
Duchesse” vom Jahre 1743 von dem Franzosen Bois= 
mortier, die 16 Jahre früher entstandene Oper „Don 
Chisciotte in Corte della Duchessa“ von dem Italiener 
Caldara, ein schönes Zeugnis des Hochbarocks u. a. 
Auch die Bühnenmusik des alten Purcell war an einem 
der vorhergehenden Abende zu hören. Schließlich gab 
es noch vier Lieder aus dem bekannten Spitzenfilm 
„Don Quichotte” von Jacques Ibert (mit Schaljapin), 
ferner des gleichen Komponisten „Sarabande a Dul- 
cin&e“ vom Jahre 1949 und Teile aus der Don=Quixote= 
Suite von Roberto Gerhard (1940—1943). 


Sechs Programme waren und sind Igor Strawinsky ge= 
widmet. Sie begannen mit dem Dumbarton-Oaks= 
Konzert, der „Geschichte vom Soldaten” in englischer 
Sprache. Eine Serie „Giovanni Gabrieli” — zum 400. 
Geburtstag — begann am 12. November. 


Während die Hörbarkeit des französischen Dritten 
Programms — eigentlich das vierte Programm — auf 
Paris beschränkt bleibt und daher nicht weiter berück= 
sichtigt werden kann, vermag man das italienische 
Dritte Programm auf seiner Gemeinschaftswelle im 
allgemeinen in Süddeutschland ausreichend zu emp= 
fangen. Durch das Auftauchen neuer „wilder“ Sender 
aus östlichen Bereichen verschiebt sich ja die Hörbar= 
keit der hier interessierenden Stationen dauernd. So= 
weit es sich um UKW-Programme handelt, vermag 
man an der Empfangsstelle dieser Berichte — halbwegs 
zwischen München und Salzburg — mit einem nor= 
malen Gerät der Mittelklasse, einem Blaupunkt=,Sul- 
tan” in diesem Falle, nur mit der eingebauten Antenne 
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Fun“ 


in Überreichweite auch den Süddeutschen Rundfunk, 
den SWF und den Hessischen Rundfunk einigermaßen 
regelmäßig zu empfangen; die Verhältnisse könnten 
hier noch viel besser liegen, würde nicht der Bayeri= 
sche Rundfunk nahezu sämtliche Kanäle beanspruchen. 
Das Dritte Programm des NDR bleibt dem Süden lei= 
der verschlossen. Da aber die Kurzwelle glänzend 
durchkommt, wäre hier eine Möglichkeit, diese Pro- 
gramme in ganz Westdeutschland hörbar zu machen. 
Das Londoner Dritte Programm wird in den frühen 
Abendstunden auf Welle 464 durch einen russischen 
Sender stark überlagert; erst nach 22 Uhr wird der 
Empfang hier gut. Bei der Welle 194 m kann man 
Glück haben, obwohl dieser Sender von seinen Nach= 
barn oft stark in die Zange genommen wird. Von den 
westdeutschen Sendern sind eigentlich nur der Hessi= 
sche und der Süddeutsche Rundfunk hier im Südosten 
rechte Schmerzenskinder, da beide Sender ihre Haupt- 
stationen gegen diese Richtung abschirmen müssen. 
Der Süddeutsche Rundfunk ist also nur am Tage und 
auf .Kurzwelle am hiesigen Beobachtungsstand aus= 
reichend zu empfangen. Die Berliner Sender sind viel= 
fach bewußt gestört. Ausgezeichnet die französischen 
und italienischen Mittelwellen; Brüssel II hat nachge- 
lassen. 


Noch ein Wort zum italienischen Dritten Programm. 
Diese Station konnte schon immer wegen ihrer vor- 
züglich kommentierten Sendefolgen gerühmt werden. 
Zur Zeit läuft hier ein von Alberto Mantelli betreuter 
Ravel-Zyklus, eine Folge über die vorromantische 
europäische Symphonie und von Marc Pincherle ein 
Überblick über die Violinmusik von den Anfängen bis 


zu G. B. Viotti. Hans Georg Bonte 


Karl-Sczuka-Preis für Bruno Maderna 


Der zum Gedächtnis an den hochbegabten schlesischen 
Komponisten Karl Sczuka vom Südwestfunk gestiftete 
Karl-Sczuka-Preis für die beste von dieser Station 
gesendete Hörspielmusik wird neuerdings nur alle 
zwei Jahre in der Höhe von 2000, — DM durch den 
Intendanten Prof. Bischoff verliehen. Er wurde nun= 
mehr in den letzten Novembertagen von dem aus drei 
Abteilungsleitern des Südwestfunks und drei Rund- 
funkkritikern bestehenden Preisgericht dem 1921 in 
Venedig geborenen Komponisten und Dirigenten 
Bruno Maderna für seine Musik zu dem Hörspiel 
„Stadt im. Süden“ von Giuseppe Patroni Griffi zu= 
gesprochen. 


Der Gedanke eines derartigen Preises entbehrt nicht 
einer gewissen, den Stiftern übrigens wohlbekannten 
Problematik. Die Hörspielmusik ist in besonders 
hohem Grade eine dienende Kunst, deren Form und 
Gehalt weitgehend von den Wünschen des jeweiligen 
Regisseurs abhängig ist. Darüber hinaus ist sie be- 
reits grundsätzlich in den verschiedenen Ländern sehr 
verschiedenen Auffassungen über ihre Aufgabe unter- 


‘ worfen. In Frankreich wird z. B, eine ausgedehnte 


symphonische Begleitmusik bevorzugt, mit deren 
Komposition die anerkannten Meister der Moderne 
beauftragt werden. Sehr viel hat u. a. Arthur Ho- 
negger auf diesem Gebiet gearbeitet. In Deutschland 
herrscht im allgemeinen die Tendenz vor, dem reinen 
Wort den Vorzug zu geben. Hier wird der Regisseur 
nur gelegentlich nach einer kurzen, überleitenden 
Phrase oder -einem knappen Stimmungsakzent ver= 
langen. Die dadurch entstehende Diskrepanz in Um= 
fang und Material der Hörspielmusik erschwert natur- 
gemäß den wertmäßigen Vergleich. Gewiß ist es 
theoretisch durchaus möglich, daß eine nur wenige 
Takte umfassende Musik einer langatmigen Partitur 
überlegen ist, | 
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Im Gegensatz zu der letzten Preisverteilung vor zwei 
Jahren gab es diesmal eine ganze Reihe von Hör- 
spielen, bei denen die Musik bewußt zu einem inte= 
grierenden Bestandteil der Handlung gemacht wurde. 
In einem Falle, den „Fünfhundert Drachentalern” von 
Everett Helm, lag sogar eine deutlich erkennbare 
Eigenform vor, die mit ihren singspielhaften Elemen= 
ten dem Gebiet der Funkoper zuzurechnen ist. Auch 
bei Hofmannsthals „Der Kaiser und die Hexe“ hatte 
der Regisseur Friedrich-Carl Kobbe dem Schweizer 
Komponisten Heinrich Sutermeister völlig freie Hand 
gelassen. Die dabei entstandene Partitur stützt sich 
im wesentlichen auf zwei gegensätzliche Themen, das 
von der Glasharmonika wiedergegebene Thema der 
Hexe und das ritterlihe Jagd=-Motiv des Kaisers. 
Auch die Begleitmusik von Siegfried Franz zu Michelle 
Lorraines „Schloß im Meer“ darf die Gegensätze zwi- 
schen einem impressionistischen Kinder-Spielthema 
und der magischen Welt des Schiffsfriedhofs weiter 
als sonst ausspinnen. Die übrigen Beispiele der vor- 
liegenden dreizehn Hörspiele mußten sich auf ein- 
zelne kurze Akzente und Holzbläserfiguren be= 
schränken. 


Mit der in diesem Jahre preisgekrönten Partitur 
Bruno Madernas wurde das modernste Werk unter 
den zu begutachtenden Arbeiten ausgewählt. Die 
Aufgabe, die milieuhafte Grundierung zu dem Thema 
„Stadt im Süden“ zu geben, bewältigt der bei G. F. 
Malipiero und Hermann Scherchen ausgebildete 
Lehrer Luigi Nonos mit den frei gehandhabten Mit- 
teln der Zwölftontechnik, folkloristischen — übrigens 
in Lugano produzierten — Einblendungen und zusätz= 
lichen Jazz-Elementen. Sein kompositorisches Können 
ist in Deutschland ja keineswegs unbekannt, nicht 
zuletzt durch seine seit 1949 bestehende enge Bindung 
an die Kranichsteiner Ferienkurse. Von seinen elek= 
tronischen Studien am Studio di Fonologia des italie= 
nischen Rundfunks ist in der vorzüglich gearbeiteten 
und farbigen Partitur kaum etwas zu bemerken, wie 
denn überhaupt Hörspielmusiken der zuletzt genann= 
ten, „konkreten“ Art diesmal nicht vertreten waren. 
Bruno Maderna, der auch eine Musik zu Kafkas 
„Prozeß“ geschrieben hat, lebt in Mailand und wirkt 
hier u, a. als Kapellmeister am Piccolo Teatro die 
Milano. HB. 


10 Jahre »Drittes Programm« von BBC 


Das „Dritte Programm“, einzig in seiner Art in der 
ganzen Welt als Pionier von Wissenschaft, Kultur, 
Literatur und Musik, feierte seinen zehnten Geburts= 
tag. Aus diesem Anlaß wurden während einer Woche 
spezielle Sendungen arrangiert, an denen sich viele 
hervorragende englische Dichter, Musiker, Schauspie= 
ler und andere bedeutende Persönlichkeiten beteilig= 
ten. Auch das Ausland hatte besondere Sendungen vor= 
bereitet. Während dieser acht Tage kamen nur neue 
Werke zur Aufführung, die speziell vom BBC kom= 
missioniert waren, Zur feierlichen Eröffnung fand ein 
Konzert mit Beethovens „Missa Solemnis“ unter 
Klemperer in der Royal Festival Hall statt, an dem 
Sir Harald Nicolson eine Gedenkrede unter dem Titel 
„Der Intellektuelle in der englisch sprechenden Welt“ 
hielt. Viele ausländische Radiostationen beteiligten 
sich, darunter: Radiotelevisione Italiana, Rom, mit 
einer Neueinstudierung von Verdis „Falstaff” ;WNYC, 
New York, mit Werken von Telemann, Michael Tip= 
pett und William Schumann, gespielt vom Juilliard= 
Streichquartett; Radiodiffusion-Television Frangaise 
mit Eugene Ionescos „La Photo du Colonel“ mit Musik 
von Pierre Barbaud. Von Deutschland wurde eine 
Aufführung des Stuttgarter Kammer-Orchesters der 


„Sechs Concertini“, Pergolesi zugeschrieben, über- 
tragen. 


Die Kompositionsaufträge waren Boris Blacher, 
Racine Fricker, Alun Hoddinot, Vaghn Holboe, Jaques 
Ibert, Kenneth Leighton, Goffredo Petrassi, Michael 
Tippet und Phyllis Tate zugeteilt. 

LE 


FERNSEHEN 


- Es hat sich längst herumgesprochen, daß rein musi- 
kalisch bedingte FS-Sendungen nicht den günstigsten 
Eindruck machen. Eine Oper wie Mozarts „Cosi fan 
tutte”, in der das „Spiel in musikalischen Formen“ 
das dünne dramatische Kerngeschehen überwiegt, zeigt 
naturgemäß optische Längen, über die keinerlei tele- 
visionelle Kunstgriffe wegtäuschen können, Darüber 
war man sich vor der Übertragung dieses Werkes aus 
der Hamburger Staatsoper offenbar nicht klar. Der 
Duft der agilen, zartfarbigen Rennert-Sierckeschen In= 
szenierung, der im Theater entzückt, verflog in der 
NWRV-Übertragung so vollständig, daß man das 
Gähnen der Fernseherschaft greifbar nahe gerückt 
spürte. 


War auch die gute mikrofonale Wiedergabe der Sing= 
stimmen und des Orchesters ein Plusfaktor, so stand 
ihm die völlig improvisiert erscheinende Bildführung 
entgegen. Das sehr gedehnte dramaturgische Tempo 
einer solchen Oper läßt sich nicht von außen her be- 
leben durch Kamerawechsel, die in einem Schauspiel 
angebracht sind, wo man den Darstellern den Dialog 
vom Munde abnimmt (obschon auch das ein span= 
nungsloses, unkünstlerisches Vorgehen der Bildfüh- 
rung sein kann). Wo hingegen über alles andere hin= 
weg die geformte Symbolsprache die Hauptkompo- 
nente bildet, muß auch die Kamerasprache sich unter= 
ordnen, indem sie den musikalischen Gebilden nach= 
geht, deren Ablauf mitvollzieht, deren Zäsuren unter= 
streicht. In der „Cosi fan tutte“-Übertragung konnte 
sich beim Zuschauer keinerlei Gefühlsorientierung an 
der musikalischen Form einstellen, weil die Bild= 
wechsel oft so verquer die Ansatz= und Endpunkte der 
Klangphrasen durchschnitten, daß er über ein derartig 
amusisches Vorgehen nur den Kopf schütteln konnte. 


Mit solchen Übertragungen — die wie der Versuch an= 
muten, ohne jede Probe vollzogen zu werden und noch 
dazu mit ungünstiger Werkwahl — wird leider der 
Opernfreundlichkeit der Fernseher nur entgegen= 
gearbeitet. Welch ein Unterfangen ist das — nach den 
guten, zum Teil hervorragend lebendigen FS=Auf= 
führungen von Mozarts „Schauspieldirektor” (Berger), 
„Entführung aus dem Serail“, „Figaros Hochzeit 

(Wilhelm), ja sogar „Gärtnerin aus Liebe” (ten Haaf)! 


Ungeeignet war auch das pausenfüllende Kreuzfeuer 
mit historischen Aussprüchen von Komponisten über 
Mozart. Was soll so ein wildwucherndes Volkshoch= 
schulreferat mitten in einer heiteren Oper? Die Pause 
ist zum Sich-Sammeln da — und nicht, um musik= 
existentielle Probleme apodiktisch zu lösen! 


In den stocksteifen Opernführer-Ansagen der einzel- 
nen Aktinhalte sprach immer noch die altmodische 
Ansicht mit, der Zuschauer könne das nachfolgende 
Bühnengeschehen vielleicht nicht ganz begreifen! Da= 
gegen ist nur zu sagen: wenn das Werk nicht durch 
sich selber spricht, warum dann eine Sendung? 

* 
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„Madame Butterfly” — ferngesehen — war ein mutig 
unternommenes und von Dr. Herbert Junkers unter 
Zusammenarbeit mit teilweise japanischen Bühnen= 
kräften glänzend gelöstes Wagnis. 


Die Hauptrolle sang Hisako Hidaka, Gattin des Kom= 
ponistendirigenten Manfred Gurlitt (Tokio), die über 
ebenso souveräne gesangsdramatische Ausdrucksmittel 
wie über theatralische Grazie verfügt. Ihr Partner 
Linkerton war, sängerisch vollgültig, Ratko Delorko. 
Der Akzent lag auf der menschlich gereifteren Dar= 
stellung, zu der wiederum Horst Günter (Konsul 
Sharpless) ein mehr jugendlich-charmanter als väter- 
lich-seriöser Gegenspielertyp war. Kurt Marschner 
(Goro) mimte kupplerische Dienstbeflissenheit sehr 
gut. Hinzu kam mit echt japanischem Habitus der 
Fürst Yamadori (Masayoshi Minamizuka). 


Es entsprach der realistischen Grundabsicht des zwi- 
schen Iyrischer Überhöhung und Umgangsredewen-= 
dung wechselnden Librettos, daß die Vorgänge in 
einer sehr geräumigen, stilistisch echt nacherbauten 
japanischen Haus- und Gartendekoration spielten. 
Bühnenbildner Karl Hermann Joksch hatte das stim- 
mungsvolle Milieu geschaffen, in dem man nur manch= 
mal gern mehr von den Prospekten gesehen hätte. 
Die sehr gute Ausleuchtung der Szenen kam beson= 
ders eindrucksvoll in der Trauungszeremonie und in 
dem nächtlichen Übergang zum 3. Akt. 


Das Tonband für das gemischte Mit= und Nachspiel- 
verfahren (teils persönlich, teils gedoubelt dargestellt) 
war vom NDR=Sinfonie-Orchester und NDR-Chor 
(Max Thurn) unter Herbert Sandberg (Stockholm) 
klangvoll ‚aufgenommen und vom Tonmeister Carl 
Heinz Schlüter sorgsam nuanciert worden. Teile des 
Textes, die die japanischen Rollen betrafen, wurden 
in der japanischen Version des italienischen Urtextes 
gesungen. So hatte auch die feinfühlig sich einpassende 
Cvetka Soucek ihre Suzuki in fremder Sprache wieder- 
zugeben. Die Begegnungen Butterfly — Linkerton — 
Sharpless benutzten deutsche Texte. Die Zweisprachig= 
keit wirkte nicht störend. 


In der Aufführung nahm vor allem das ganz aus der 
Musik geschöpfte Dahinfließen schön komponierter 
televisueller Einzelheiten gefangen. Das unter Junkers 
sorgfältige Zusammenspiel der Faktoren — die Gestik 
der Darsteller, die Kameraführung (Hans Grack) und 
Bildmischung (Adelheid Möller) — im Zusammen= 
klang mit Puccinis psychologisch differenzierter Par- 
titur ergab eine eindringliche künstlerische Atmo-= 
sphäre. Als eine auch nach Belgien, den Niederlanden 
und Österreich ausgestrahlte Sendung hatte die Auf-= 
führung in ihrer Gesamtqualität eurovisionales Niveau 
und Gewicht. 


+ 


Jacques Offenbachs leichtgeschürzte, einaktige Musi- 
quette „Daphnis und Chloe” hat seinerzeit die Pariser 
begeistert. Nun nahm Kurt Wilhelm im FS=Studio 
München die Partitur und das Textbuch der Herren 
Chauriolle und Cordier in die Hand und modernisierte 
die Worte ein bißchen .... machte sie synchronisations= 
reif. Die lustige Handlung: Die Pan-Statue am Rande 
eines klassischen Birkenhaines — angebetet von sechs 
leichtbekleideten Tanz=Nymphen — wird lebendig 
und mischt sich in die zart keimende Liebe eines 
jungen Schäferpaares, kommt aber selbst nicht zum 
Zuge, weil im besten Moment ein Vergessenstrunk 
die Halbgottnatur mattsetzt. 
Man schmunzelt, daß die Rollen anstatt mit Sänger= 
Eitelkeit mit Schauspieler-Echtheit besetzt sind. Oben= 
an gab Peter Mosbacher (mit der wohllautenden 
Stimme Carl Schwerts) einen nur fellbehosten, beweg= 
lichen, kauzigen, feurigen Pan — den nur die Grenzen 
der Rolle an noch intensiveren Ausbrüchen hinderten. 
Zugetraut hätte man sie ihm. Die zierliche Heidi 
(Fortsetzung $. 100) 
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der rote faden für Schaltplaetengzeunde 


Herausgeber; Dr, Heinrich Sievers 


. . . . . . det 

ie der Bücherfreund das Wesentliche der Weltliteratur in seiner Bibliothek zu vereinen sucht, so empfin : 
KR ne ee immer stürker das Bedürfnis nach einer wohlgeordneten Diskothek. Sie 2 rare: 
kanten Meisterwerke unserer Komponisten der Vergangenheit und Gegenwart auf musikalisch un = > 
einwandfreien Schallplatten enthalten. Die Auswahl wird für den Sammler immer schwieriger, a < er 
zeichnisse der Produktionsfirmen sind kaum noch zu überschauen. Welche Forderungen sind an die ee 
nahmetechnik zu stellen? Welche Maßstäbe bestimmen die Qualität der Wiedergabe? Welce 
künstlerischen Ansprüche kann die Schallplatte befriedigen? 
Unterstützt von berufenen Fachleuten, die den großen Überblick über die internationale Produktion haben, will 
„der rote faden“ dem Interessenten die Entscheidung erleichtern. Die an dieser Stelle empfohlenen Aare 
spielplatten werden nach ihrer künstlerischen Bedeutung ausgewählt und in der Art der Wiedergabe 
beurteilt. Aufnahmetechnisch entsprechen alle diese Platten dem gegenwärtigen Höchstleistungsstand. 
Die Gruppe der monatlich im „roten faden” empfohlenen Langspielplatten gibt jeweils nur einen Ausschnitt 
aus der geplanten vollständigen Diskothek. Es empfiehlt sich, die Vorschläge zu sammeln, um darauf zurück= 
greifen zu können. Das Studium der Werke wird durch Benutzung der Partituren bzw. Klavierauszüge wesentlich 
vertieft. Es werden von Fall zu Fall Hinweise hierzu gegeben. Es empfiehlt sich, bei Käufen auf den „roten 
faden” Bezug zu nehmen. 


SCHÖNE STIMMEN AUS ALLER WELT 


Gregorianischer Gesang 


Asperges me I. — Kyrie, Gloria, Sanctus, Agnus Dei (Messe XI) — Kyrie (Messe XVI — Sanctus, 
Agnus Dei (Messe XVII) — Agnus Dei (Messe III) — Kyrie, Gloria (Messe IX) — Sanctus 
(Messe III) — Credo I & 

Chor der Mönche der Abtei S. Pierre de Solesmes - Leitung: Dom Joseph Gajard OSB 

Decca LXT 2704; 24,— DM 

Musikalisch besonders sorgfältige Wiedergabe, auch stimmlich von außerordentlicher Schönheit. 


Giovanni Pierluigi da Palestrina 


Missa Papae Marcelli (1567) 

Aachener Domsingknaben - Dirigent: Theodor B. Rehmann 

Archiv=Produktion der Deutschen Grammophon GmbH. 13 032 AP; 17, — DM 

Die Wiedergabe des berühmten Werkes erhält durch die Knabenstimmen das charakteristische 
Timbre. Klanglich weit ausschwingend, trotzdem stets von der geistlichen Idee beherrscht. Auf-= 
nahmetechnisch völlig ausgeglichen, 


Geistliche und weltliche Gesänge der Renaissance 


J. Ockeghem, Kyrie u. Gloria - G. Dufay, Ave maris stella - J. Obrecht, Parce, Domine; La tor= 
torella - J. Deprez, Ave Maria; Il grillo - O. Lasso, Matona mia cara - J. P. Sweelinck, Madonna 
con quest’occhi - C. Schuyt, O Leyda gratiosa - J. Tollius, Della veloce sona. 

Der Niederländische Kammerchor - Dirigent: Felix de Nobel 

Philips N 00678 R; 12, — DM 

Eine prachtvoll interpretierte Sammlung gut ausgewählter Stücke der niederländischen Schulen. 
Die mit musikalischer Sorgfalt und Umsicht geleitete Aufführung zeugt von tiefem Verständnis 
und Einfühlungsvermögen. Technisch ohne Einwand. 


Elizabethan Lute Songs 


ü Ford, Fair, sweet, cruel : Morley, Come sorrow come; It was a lover and his lass; Mistress mine, 
well may you fare - Rosseter, When Laura smiles; What then is love but mourning - Dowland, 
I saw my lady weep; Awake, sweet love; In darkness let me dwell, 
Peter Pears (Tenor) - Julian Bream (Laute) 
Decca LW 5243; 12,— DM S 


Sehr stark im künstlerischen Ausdruck. Eine Aufnahme, die stilistisch absolut befriedigt und auf- 
nahmetechnisch keinen Wunsch offenläßt. 


Giovanni Battista Pergolesi 


La serva padrona 

Serpina: Rosanna Carteri (Sopran) - Uberto: Nicola Rossi-Lemeni (Baß) 
Orchester der Mailänder Scala : Dirigent: Carlo Maria Giulini 

Columbia 33 CX 1340; 24,— DM 


Temperamentvoll und mit jenem entzückenden spielerischen Zug, der das Stück zeitlos macht. 
Souverän die beiden Darsteller. Echte Buffokunst! 


* 
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Kathleen Ferrier singt 


Arien von Joh. Sebastian Bach (Matthäus-Passion; h=Moll=Messe; Johannes-Passion) 

Arien von Georg Friedr. Händel (Samson; Der Messias, Judas Makkabäus) 

Kathleen Ferrier (Alt) 

Das Londoner Philharmonische Orchester - Dirigent: Sir Adrian Boult 

Decca LK 40 189; 24,— DM 

Die hohe Stimmkultur der früh verstorbenen englischen Künstlerin, ihr tiefes Gefühl der Verant- 
wortung vor der Musik und das verinnerlichte Darstellungsvermögen, mit dem sie den Werken 
Bachs und Händels dient, wird auf der besonders schönen Langspielplatte zum nachhaltigen Erlebnis. 


Sopran-Arien aus der Barockzeit 


J. Haydn, Berenice, che fai? (Antigono) : G. F. Händel, Salve Regina; Se il mio duol (Rodelinde); 


Tu la mia stella sei; Se pieta, di me non senti; Piangero (Julius Caesar) - H. Purcell, Thy hand, 
Belinda (Dido und Äneas) 


Hilde Zadek (Sopran) 

Die Wiener Symphoniker - Dirigent: Paul Sacher 

Philips A 00 288 L; 24,— DM 

Musikalisch gut gelungen, ein umfassender Einblick in Händels Arientechnik, Haydns Verbunden- 


heit mit der italienischen opera seria und in die hohe Kunst von Purcell. Aufnahmetechnisch 
beachtlich. Die Stimme der Solistin befriedigt hohe Erwartungen. 


Berühmte Tenor-Arien 


W. A. Mozart, Va, dal furor portata (KV. 21); Si mostra laisorte (KV. 209); Con ossequio, con rispetto 
(KV. 210); Per pietä, non ricercate (KV. 420); Se al labbro mio non credi (KV. 295); Misero! 
O Sogno! (KV. 431) 

Waldemar Kmentt (Tenor) 

Die Wiener Symphoniker - Dirigent: Bernhard Paumgartner 

Philips A 00 197 L; 24,— DM 

Wenig bekannte, aber bedeutende Arien von Mozart, auf der Plattentasche eingehende Erläute= 


rungen der einzelnen Werke. Alle technischen Belange sind sorgfältig berücksichtigt. Die Inter- 
pretation atmet mozartischen Geist, 


Franz Schubert 


Die Winterreise 

Dietrich Fischer-Dieskau (Bariton) - Gerald Moore (Klavier) 
Electrola „His master’s voice” WALP 1503/04; 48,— DM 
Wiedergabe in jeder Beziehung vorbildlich. 


L. v. Beethoven und Robert Schumann 


Sechs Lieder von Gellert op. 48 (Beethoven) 

Dichterliebe, Liedzyklus von Heinrich Heine (Schumann) 

Elisabeth Höngen (Alt) - Michael Raucheisen (Klavier) 

Deutsche Grammophon 19 068 LPEM; 19,— DM 

Die bereits vor einigen Jahren veröffentlichte Aufnahme hat dank der hohen musikalischen Quali= 
täten der beiden Interpreten nichts von ihrer hervorragenden Bedeutung verloren. Aufnahmetechnisch 
durchaus befriedigend. 


Lieder-Abend Irmgard Seefried 


Schubert, Auf dem Wasser zu singen; Lachen und Weinen - Brahms, Dein blaues Auge; Ständchen - 
Mussorgsky, „Kinderstube” - Bartök, „Dorfszenen” - Wolf, An eine Äolsharfe; Das verlassene 
Mägdlein; Begegnung - R. Strauss, Ständchen. 

Irmgard Seefried (Sopran) - Erik Werba (Klavier) 

Deutsche Grammophon 19 050 LPEM; 19,— DM 

Der Reiz dieser Langspielplatte liegt in dem Versuch, einen ganzen Lieder-Abend mit der Illusion 
des Tatsächlichen festzuhalten. Der Hörer glaubt sich in den Konzertsaal versetzt und erlebt in 
unmittelbarer Anteilnahme das Programm, dem die Künstler erregende Spannung vermitteln. 


Maria Menighini Callas singt Opernarien von Puccini 


Manon Lescaut: In quelle trine morbide - Sola perduta, abbandonata - Madame Butterfly: Un bel di 
Vedremo - Con onor muore - La Boheme: Si mi chiamano Mimi » Donde lieta usci - Suor Angelica: 
Senza mamma - Gianni Schicchi: O mio babbino caro Turandot: Signore, ascolta! - In questa 
reggia : Tu che di gel sei cinta 

Columbia 33 CX 1204; 24,— DM ER 

Die technisch ganz auf die berühmte Solistin eingestellte Aufnahme zeigt die Eigenart der Stimme 
in besonders eindrucksvoller Weise. Lyrisches und Dramatisches kommen in den virtuosen Inter= 
pretationen gleichstark zur Geltung. Leider wird das begleitende Orchester auf der Plattentasche 


richt .genanat. Fortsetzung im nächsten Heft: Klassische Kammermusik 
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Brühl synchronisierte den geschmeidigen Sopran Luise 
Cranners; sie war die lieblich-naive, werbende Part= 
nerin und bändigte ihr mitgebrachtes richtiges Lämm= 
chen, so gut es ging. Dieter Schönherr (mit dem an= 
genehmen Bariton Peter Cranes) — ein junger Tasso 
oder J. L. Barrault in Hirtengestalt — mimte, beson= 
ders bei der Nymphenwahl, den unerwachten Natur= 
burschen mit edler Darstellungskraft. Dieses Trio zu 
sehen, war rechte Freude. Dazu kamen auch die regie= 
lich gut abgestuften sechs Nymphen. 


Willi Stechs kleines Orchester: ebenso ordentlich wie 
Kurt Wilhelms Regieleistung. Seine Inszenierung ins= 
gesamt nett, trotzdem ein wenig starre Bühnen und 
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Neuaufnahmen bekannter Meisterwerke 


Joh. Sebastian Bachs Sonaten für Flöte und Cembalo 
(h=Moll, Es-Dur, A-Dur) musizieren Jean-Pierre Ram= 
pal und der Cembalist Robert Veyron-Lacroix auf 
Telefunken LT 6605 mit klarem Formensinn und fei= 
nem Gefühl für die stilistischen Belange. Die Quali= 
täten des Flötisten werden in der Solosonate a-Moll 
(BWV 1013) besonders deutlich. Die Kunst der Fuge 
hat Isolde Ahlgrimm bei Philips (A 00242/3 L) auf 
zwei Langspielplatten eingespielt. Die Wiedergabe 
ist technisch sauber und musikalisch wohlüberlegt. 
Eine ausführliche Begründung, die sich mit den Pro= 
blemen der Interpretation auseinandersetzt, ist dem 
Werk beigegeben. 


W. A. Mozarts Streichquartette d-Moll (KV. 421) und 
D-Dur (KV. 575): durch das Budapester Tatrai-Quar= 
tett sehr sorgfältig und klangdifferenziert wieder= 
gegeben. Die einzelnen Sätze sind ihrem rein musi= 
kalischen Wesen entsprechend gespielt, phantasie= 
erfüllt gestaltet und verbinden sich zu einer geschlos- 
senen Einheit. Technisch erfüllt die Aufnahme (Tele- 
funken LT 6610) hohe Anforderungen. 


Mozarts Streichquintette g-Moll (KV. 516) und Es-Dur 
(KV. 614): Philips (A 01191 L), technisch besonders 
gut. Budapester Streichquartett mit M. Katins 
(2. Viola), eindrucksvoll, dramatisch, sehr musikalisch, 
im Es-Dur-Quintett die klanglichen Möglichkeiten 
wirksam unterstreichend. 


Mozarts Missa brevis D-Dur (KV. 194) von 1774 und 
Krönungsmesse C=Dur (KV. 317) von 1779, beide 
Werke im kirchenmusikalischen Stil der Salzburger 
Tradition. Hervorragende Wiedergabe unter Leitung 
von Bernhard Paumgartner und Rudolf Moralt; tech= 
nisch absolut gelungen (Philips A — 00375 — L; 
Mozart=Jubiläumsausgabe), 


Claudio Arrau in Beethovens Klavierkonzert Nr. 4 
G=Dur: Columbia=Langspielplatte 33 CX 1333, er= 
staunlich klar und klangrein. Großartige Interpreta= 
tion, eine der besten Einspielungen dieses Werkes! 


C-Dur-Quintett (op. 163) von ‘Schubert durch das 
Quintetto Böccherini bei Electrola („His master’s 
voice”) zügig und musikantisch wiedergegeben. Leider 
überwiegt ein wenig das virtuose Element (Electrola 
ALP 1373). 


Die zur Zeit einzig verfügbare Aufnahme des Streich= 
quartetts Nr. ı a-Moll (op. 41) von Robert Schumann 
erschien im Bertelsmann-Schallplattenring (Nr. 8061). 
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Pascal-Quartett: formklare Konturen mit einem aus= 
gesprochen romantischen Zug in den langsamen 
Episoden. 


Eine musikalische Besonderheit von hohem Rang bei 
RCA: Fausts Verdammnis von Hector Berlioz, kom= 
plett auf drei Langspielplatten (LM — 6114 — A), 
technisch außerordentlich gut, vorbildlich in der musi= 
kalischen Sorgfalt der Einstudierung. Leitung: Charles 
Münch. Das Bostoner Symphonie-Orchester, berühmte 
Solisten (Suzanne Danco, David Poleri, Artial Singher 
und Donald Gramm) und als Chöre The Haward Glee 
Club und The Radcliffe Choral Society erfüllen alle 
Forderungen der Partitur. In einem Beiheft findet man 
gute Einführungsgedanken und den Wortlaut des 
Textbuchs. Eine Übersetzung ins Deutsche wäre wün= 
schenswert. 


Die IV. Sinfonie e-Moll (op. 98) von Johannes Brahms 
existiert in mehreren guten Aufnahmen. Die Inter= 
pretation Bruno Walters mit dem Philharmonischen 
Symphonie-Orchester New York ist verinnerlicht, 
dynamisch ausgeglichen und großzügig in der Entfal- 
tung der thematischen Kräfte (Philips A 01118 L). 


Äußerst virtuos, doch musikalisch ansprechend, spielt 
Campoli das Violinkonzert D-Dur von Peter Tschai= 
kowsky. Das Londoner Symphonie=-Orchester wird 
von Ataulfo Argenta geleitet, der mit dem Solisten 
guten Kontakt hat (Decca LXT 5313). 


Kammermusikalische Kostbarkeiten bietet die junge 
Zara Nelsova mit der Sonate für Violoncello solo 
op. 8 von Zoltän Kodäly und der Suite Nr. 2 für 
Violoncello solo op. 131c von Max Reger. Eine her= 
vorragend begabte Musikerin, makellose Technik, 
geistiges Format und gesunde Natürlichkeit. Bachs 
Bourrees I und II aus der Suite Nr. 3 ergänzen die 
aufnahmetechnisch vorzügliche Decca=Langspielplatte 
LXT 5252. 


Die Wiedergabe der gesamten Klavierwerke von Mau= 
rice Ravel wird nun auch bei Columbia erscheinen. 
Walter Gieseking, einer der besten Interpreten 
Ravels, hat kurz vor seinem Tode diese Musik bei 
Columbia eingespielt und damit eine Meisterleistung 
vollbracht. Die erste, nur einseitig gravierte Lang= 
spielplatte enthält Le Tombeau de Couperin, Auf= 
nahmetechnisch sehr gut (Columbia 33 CXS 1350). 


Bei der Deutschen Grammophon-Gesellschaft: Stra= 
winskys Konzert für Klavier und Blasorchester (1934) 
unter dem Dirigenten Thomas Scherman mit Carl 
Seemann als Solisten und den Berliner Philharmo= 
nikern auf der Langspielplatte LPM 18384 HI-=FI. Die 
Überspielung einer bereits vor einigen Jahren ver= 
öffentlichten Aufnahme der Sonate für zwei Klaviere 
und Schlagzeug (1937) von Bela Bartök mit den So= 
listen Carl Seemann, Edith Picht=Axenfeld (Klavier) 
und L. Porth, K. Peinkofer (Schlagzeug) ergänzt diese 
vorzügliche Platte, die zwei wichtige Werke der mo- 
dernen Musik vereint. Aufnahmetechnisch hervor= 
ragend. 


Besonders eindrucksvoll ist die Langspielplatte LPM 
18385 HI=FI (Deutsche Grammophon=Gesellschaft): 
Les Choephores (Die Grabspenderinnen) (II. Teil 
der Orestie von Äschylos) von Darius Milhaud für 
Solisten, Sprecherin, Chor und Orchester. Eine bedeu= 
tende Vertonung, 1915 entstanden, lange vor Stra= 
winskys „Oedipus Rex“. Auf der gleichen Platte die 
Sinfonie Nr. 5 (di tre re) von Arthur Honegger, Dieses 
dramatisch bewegte reife Werk — wie auch Les. 
Choephores von Milhaud — dirigiert Igor Marke= 
vitch; es spielt das Orchestre Lamoureux Paris. Beide 
Kompositionen schließen im Repertoire der Aufnah- 
men neuer Musik eine Lücke. Die technischen Forde- 


rungen sind vollauf erfüllt. 


Heinrich Sievers 


° 


NEUERSCHEINUNGEN 
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Wege zu Strawinsky 


Zum 75. Geburtstag Strawinskys legte der Atlantis- 
Verlag, Zürich=Freiburg/Br., eine knappgefaßte Stra= 
winsky=-Monographie „Wege zu Strawinsky” aus der 
Feder von Heinrich Strobel vor. Strobel geht es um die 
Einheit, um die geistige Ganzheit Strawinskys. Aus 
kurzer, pointierter Lagebesprechung im allgemeinen 
zielt er alsbald auf Igor Fjeodorowitsch: „rocher de 
bronze in babylonischer Verwirrung”. Die stilistische 
Einheit seiner Musik, ihre Identität vom „Sacre“ bis 
zum „Orpheus“, resultiert ihm aus Strawinskys eigener 
geistiger Einheit („universal, seren, human“). 


Drei Hauptstücke verfolgen den russischen, den euro= 
päischen, den amerikanischen Strawinsky; immer 
wohlgemerkt, als den einen, unvertauschbaren Stra= 
. winsky. Man mag in Einzeldingen Fragezeichen setzen 
können; im Ganzen aber kann man die Einsichten und 
Erkenntnisse nur getrost annehmen; die Stilzusammen= 
hänge werden durch alle „Wandlungen” hindurch auf= 
gedeckt. 


Sonderuntersuchungen konnten und sollten hier na= 
türlich nicht veranstaltet werden: zur rhythmisch=ge=- 
stischen Organik und ‚Genetik des Personalstils, zu 
Strawinskys Integral von Klangidee und Klangwerk-= 
zeug, zur Idee des Kultischen bei Strawinsky und zu 
manch anderen noch offenstehenden Fragen und Pro= 
blemen. Indessen — Strobels liebend kundiges Geleit 
durch die Hauptwerke Strawinskys wird weiteren Krei= 
sen Dienst und Deutung sein. Heinrich Lindlar 


Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte 


In der Reihe der „Beiträge zur rheinischen Musik= 
geschichte” sind im Arno=Volk-Verlag (Köln) wieder 
zwei Hefte erschienen. Heft 14 bringt die Referate, die 
innerhalb der Jahrestagung 1955 der Arbeitsgemein= 
schaft für rheinische Musikgeschichte in Viersen ges 
halten wurden. Als umfangreichster Beitrag, dem sich 
noch eine kleinere Arbeit (Cl. Reuter) über die Orgel 
in Bracht anschließt, haben die Ausführungen K. Drei= 
müllers zur niederrheinischen Orgelgeschichte speziell 
des 17. Jahrhunderts zu gelten. Nachdrücklich soll auf 
die Wichtigkeit dieser Darlegungen hingewiesen wer= 
den, weil sie zeigen, daß nur die Mitarbeit qualifizier= 
ter Organologen die überall vorhandenen Probleme 
meistern können. E. Klusen setzt die Akzente in den 
deutsch=niederländischen Beziehungen im Volkslied, 
und Th. Zart steuert einen Abriß vom Leben und 
Werk eines vergessenen Musikers der Beethovenzeit — 
Jan Willem Wills — bei. 


Wesentlich umfangreicher ist Heft 20, das zugleich 
eine Festschrift - zum 80. Geburtstage von Ludwig 
Schiedermair, Bonn, ist. Der Jubilar hat insgesamt 
dreimal eine so festlihe Gabe entgegennehmen 
können. Ehemalige Schüler und lebensnahe Freunde 


sind die Mitarbeiter. Erstaunlich, daß das Thema Beet- 
hoven nur in einer Arbeit, die sich mit Skizzen und 
Entwürfen auseinandersetzt (W. Virneisel), anklingt. 
Sonst stehen Themen aus dem 19. bzw. 20. Jahr- 
hundert und der Choralforschung im Vordergrund. 
Dreimal werden Briefwechsel herangezogen: zur Vita 
von Max Bruch (K. G. Fellerer), des „obscuren“ Rie= 
mann (W. Kahl) und zum Verhältnis Anton Schindlers 
zu Ferdinand Hiller (R. Sietz). H. Hüschen hat den 
Theoretiker Rutgerus Sycamber de Venray untersucht, 
gleichsam „entdeckt“, E. Jammers beleuchtet Probleme 
der rheinischen Choralgeschichte, L. Schrade stellt 
Cochläus und sein einziges musiktheoretisches Werk 
vor, während die Sequenzen der hl. Hildegard von 
J. Schmidt-Görg bearbeitet werden. A. Schmitz be= 
richtet über Arbeiten zur mittelrheinischen Musik= 
geschichte, F. Oberborbeck legt Grundzüge der rhei- 
nischen Musikerziehung in unserem Jahrhundert dar, 
P. Mies und H. Lemacher zeichnen die Geschichte der 
Gesellschaft für neue Musik in Köln. Weitere Beiträge 
steuerten bei: G. Berger, W. Engelhardt, H. Freistedt, 
E. Klusen, W. Reindell und K. Stephenson — ein hoch= 
erfreuliches Denkmal, ein Denkmal auch für die rhei= 
nischen Musikforscher. W. Irtenkauf 


Mythologie und Musik 


Schon der Titel „Singende Steine” sowie der Unter= 
titel „Rhythmus-Studien an drei katalanischen Kreuz= 
gängen romanischen Stils“ zeigen, daß es sich bei die= 
sem Buch von Marius Schneider (Bärenreiter-Verlag, 
Kassel) um etwas Besonderes handelt. Jedoch: man 
befürchte weder schöngeistige Mystifikation noch an= 
fechtbare Analogien, dazu ist der Autor (auch wenn 
er „Grenzgebiete“ durchforscht) zu bekannt als exak= 
ter Wissenschaftler, der sich nicht auf Spekulationen 
einläßt. Der Hauptinhalt des Buches ist die „Klang= 
analyse” der Kapitälfiguren innerhalb der Säulenreihe 
dreier Benediktinerkreuzgänge in den im Mittelalter 
gegründeten spanischen Klöstern San Cugat, Gerona 
undRipoll. Hierbei ergibt sich eine höchst frappierende 
Sinnentsprechung zwischen Tiergestalten und Tönen, 
wobei auch Pflanzenornamente und biblische Szenen 
einbezogen sind. Nach Schneiders „These“ beruht die 
Wahl und Reihung der Kapitälmotive nicht auf Will- 
kür, sondern „ein bewußter strenger Ordnungswille 
gliederte nach einem wohldurchdachten Plan die Flä- 
chen sinnvoll auf“. Um dies nachzuweisen, untersucht 
der Verfasser die Gestaltsymbolik der Schöpfungs= 
mythen in den südamerikanischen und altasiatischen 
Hochkulturen: Peru, Neuseeland, Indien, dazu Ägyp= 
ten, Altkalifornien usw. Diese Bilderschrift wurzelt in 
einer noch ungebrochenen Weltschau im Wortklang. 
„Es sind in Stein gehauene rituelle Laute, Götter, die 
für den, der sie zu lesen versteht, zu klingenden Stei= 
nen werden.“ Von besonderem Interesse sind dabei die 
„indischen Gleichungen zwischen Tönen und Tieren” 
(u. a. Löwe, Stier, Kranich, Pfau, Adler usw.), die aus= 
führlich, unter Einbeziehung ihrer kosmischen Korre= 
spondenzen (Sternbilder, Elemente, Jahreszeiten, Le= 
bensalter), mit den entsprechenden Notenbeispielen er= 
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läutert werden. Diese Weisheitslehren sind, wie die 
angegebenen Quellen bezeugen, über Byzanz und die 
Antike offenbar im frühen Mittelalter in den „Westen” 
überliefert worden und bilden die konkrete Grund- 
lage der vom Verfasser durchgeführten Klanganalyse 
der Kreuzgangkapitäle. In einer exakten „tonalen 
Interpretation“ der Figurenanordnung der 72 Kapitäle 
in San Cugat (um nur dieses Beispiel anzuführen) er= 
gibt sich eine Tonfolge, auch wieder keine willkürliche, 
sondern die einer Gregorianischen Choralweise zum 
Text eines zeitgenössischen Hymnus auf den Kloster= 
heiligen (den sogenannten Cucuphatushymnus) — eine 
zweifellos erstaunliche Erkenntnis und ein neuer Aspekt 
der Zusammenschau zwischen Architektur= und Musik= 
betrachtung. Sie setzt, wie Marius Schneider sagt, 
„jene Verschmelzung zwischen Hören und Sehen vor= 
aus, welche die alten Chinesen als ‚Ohrenlicht‘ bezeich= 
neten.” Mit anderen Worten: der damalige Betrachter, 
dieser Weltschau noch verbunden, sah nicht nur, in= 
dem er den Kreuzgang durchwanderte, die Schön= 
heiten der architektonischen Gestalt, sondern er hörte 
zugleich auch die ihm vertraute heilige Weise, beides 
als Abbild der Schöpfung mit der Ausrichtung auf das 
Ewige und auf den Tod. Zur Bestätigung seiner For= 
schungsmethode untersucht der Verfasser auch die 
Kreuzgänge von Gerona und Ripoll und findet dort 
entsprechende Ergebnisse. So ist dieses Buch ein ein= 
zigartiges Geschenk, eine innere Bestätigung für Men= 
schen, die sich auch in unserer rationalistischen und 
überhasteten Zeit den Sinn für die hintergründige 
Bildekraft des Klanges und deren Sichtbarwerdung 
(Jean Gebser nennt es das „Diaphane“) noch nicht 
haben rauben lassen. Fritz Reusch 


Stimmtechnisches 


Fritz von Borries wendet sich mit seiner kleinen 
Schrift „Grundlagen der Stimmtechnik” (Afas=-Musik= 
verlag, Berlin) nicht nur an „völlig erfahrene Fach= 
leute“, sondern an weitere interessierte Kreise, denen 
die Lektüre denn auch vor allem ehrlich empfohlen 
werden kann. Bleibt auch die mit Recht sehr kurz 
gehaltene Darstellung der physischen Voraussetzun= 
gen für die Tonbildung etwas ungenau, ja mitunter 
falsch (Ausatmung mittels der Bauchmuskulatur!), so 
ist der Überblick über die Prinzipien der Tonbildung 
einwandfrei und der dazu gewiesene Weg durchaus 
zu akzeptieren: ausgehend von dem Begriff der „tönen= 
den Luftsäule” wird die Erschließung vor allem der 
hinteren Kopfresonanzen bei absolut relaxierter 
Zungen= und Halsmuskulatur empfohlen, der ein Zu= 
rückschlagen der Klangwellen in die subglottischen 
Bezirke (Tiefgriff) zu folgen hat. Für all das ist 
elastischste Spannfähigkeit des Zwerchfells und un= 
bedingte Bändigung des Atems Voraussetzung. Das 
ist gewiß nicht neu, dafür aber wirklich zutreffend 
und wird durchweg verständlich und in gepflegter 
Sprache dargestellt. Besonders dankenswert sind die 
abschließenden Hinweise auf die psychologischen 
Bedingtheiten des Singens, die aber in ihrer Ver= 
knüpfung mit den physiologischen viel bedeutsamer 
sein dürften, als auch v. Borries meint, und deren 
Erforschung im Grunde vordringlicher ist, weil sie zu 
wirklich neuen Erkenntnissen führen dürfte. Denn es 


singt immer der ganze Mensch! 2 
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Heinrich-Lemacher-Festschrift 


Zum 65. Geburtstag Heinrich Lemachers gaben 
Freunde und Schüler eine Festschrift unter dem Titel 


„Musikalisches Brauchtum” heraus (Band 1 der Schrif= 


tenreihe des Allgemeinen Cäcilien-Verbandes). Wer 
Lemacher nur von seinen Kompositionen oder viel= 
leicht sogar nur als Kirchenmusikkomponisten kennt, 
wird erstaunt darüber sein, welches Bild einer um= 
fassenden Persönlichkeit aus den Aufsätzen dieser 
Festschrift ersteht: Lemacher als der Erzieher, Le= 
macher als Autor vieler Bücher und Abhandlungen, 
Lemacher als Komponist zahlreiher Kammermusik= 
werke, mit denen er bewußt in technischer und mu= 
sikalischer Hinsicht versucht, neue Musik so zu schrei= 
ben, daß sie auch dem Laien zugänglich bleibt, und 
nicht zuletzt Lemacher als Komponist von Kirchen= 
musik. Im ganzen gesehen also ein Mann unseres 
Musiklebens, von dem jeder, der am zeitgenössischen 
Musikschaffen Anteil nimmt, mehr wissen sollte, als 
man im allgemeinen voraussetzen kann. Und in diesem 
Sinn ist diese Festschrift, neben dem persönlichen 
Interesse einer Würdigung, zu einer Monographie 
geworden. HB 


Neue Musiklexika 


Wer heute ein Musiklexikon schreiben oder heraus= 
geben will, wird sich von Anfang an klar sein müssen, 
wem er mit seiner Arbeit dienen will. Die Fischer- 
Bücherei K.-G. (Frankfurt a. M.) veröffentlicht eine 
Enzyklopädie des Wissens in Einzelbänden. Band 5 
heißt „Musik“ und wurde von Rudolf Stephan her-= 
ausgegeben, der sich das Ziel setzte, „Grundlagen und 
Entwicklung der abendländischen — und das heißt 
auch: der vom Abendland beeinflußten — Musik dem 
Leser nahezubringen“. Der Band enthält ausschließ= 
lich Sachartikel (von Akustik bis Zwölftontechnik), 
auf Biographien wurde verzichtet. Ein Register am 
Ende des Buches erleichtert die Orientierung. Der 
Name Richard Strauss z. B. erscheint insgesamt neun= 
zehnmal in dem Band. Den Opern von Strauss sind 
unter dem Artikel „Oper“ lediglich siebzehn Zeilen 
gewidmet. Einzelne Werke und einzelne Meister 
stehen stets nur in größeren Sachzusammenhängen. 
Die Sachartikel sind durchweg exakt, knapp (oft wohl 
zu konzis) und ganz fachlich geschrieben. Wer sich 
Zeit nimmt und die Mühe nicht scheut, sich in den 
Stoff einzuarbeiten — wobei wir besonders an den 
Nicht=Historiker denken —, wird reiche Belehrung 
erfahren. 


Friedrich Herzfeld hat bei der Abfassung seines 
„Lexikons der Musik“ (Verlag Ullstein, Berlin) an 
„Musikfreunde und ausübende Musiker” als Benutzer 
gedacht und will darum „hauptsächlich über die heute 
lebendige Musik Auskunft geben“. Was „reine Ge= 
schichte“ geworden ist, entfällt. Biographische Artikel 
und Sachartikel sind hier in alphabetischer Reihen= 
folge nebeneinandergestellt. Das Lexikon gibt auch 
über ausübende Künstler Auskunft. Die Informationen 
sind gedrängt, aber — da der spezielle wissenschaft= 
liche Apparat entfällt — für den selbstgestellten 
Zweck ausreichend. Literaturhinweise folgen jeweils 
auf die einzelnen Artikel. Notenbeispiele, Hand= 
schriftenproben und zahlreiche eingestreute Bilder 
bereichern den Text für den Benutzer. 


Die jeweiligen Aufgaben, die sich die Lexika von 
Stephan und Herzfeld gestellt haben, in einem Werk 
zu vereinen, war wohl das Ziel der „Encyclopedie van 
de Muziek”, in zwei Bänden erschienen bei Elsevier in 
Amsterdam und Brüssel, herausgegeben von einem 
sechsköpfigen redaktionellen Stab (Arntzenius, Ba= 
dings, Broeksz, Flor Peeters, Schallenberg und Smits 
van Waesberghe) unter Mitwirkung zahlreicher Fach- 
leute in Europa, mit einem Umfang von über 1400 
Seiten. Der alphabetischen Aufreihung vorangestellt 
sind in beiden Bänden umfangreiche Sachartikel; so 
. umfaßt der Artikel Musikgeschichte allein weit über 
150 Seiten, der Artikel Musiktheorie 130 Seiten usf. 
Wer sich z. B. über Oper informieren will, findet unter 
„Musikgeschichte“ den Artikel Oper (vier Seiten in 
Großformat). Richard Strauss hat hier fünf Zeilen, 
während der spezielle Artikel Strauss über 200 Zeilen 
umfaßt, ungerechnet das Werk- und Literaturverzeich= 
nis. Auch hier wird von dem Benutzer die tätige 
Mitarbeit verlangt, auch er muß fallweise Haupt- 
artikel und Stichworte in Zusammenhang bringen. 
Besonders reich ist das Lexikon in der alphabetischen 
Aufzählung der Musiker, die in der Gegenwart stehen 
oder noch in die Gegenwart hineinragen, besonders 
reich nicht zuletzt, weil sich dieses holländische Lexi= 
kon auch an flämische, wallonische, französische 
und deutschsprachige Leser wendet. Die Ausstattung 
ist schön, reich und vielseitig. Khw. 


RUOSELEIN 


Musik zum Musizieren 


Es ist pleonastisch, eigens von einer „Musik zum 
Musizieren” zu sprechen. Aber man kann nicht deut= 
lich genug den Unterschied markieren zwischen „ge= 
dachter” Musik und solcher, die aus dem unmittel- 
baren Impuls des Spiels geboren ist. „Musikantisch” 
— ein Verlegenheitswort allgemach — sagt zu wenig 
und „spielerisch“ noch weniger. 


Karl Höllers schlicht und in wohltuender Sachlichkeit, 
die mehr aussagt als ein blumiger Titel, „Musik für 
Violine und Klavier“ benanntes op. 27 liegt in der 
Neufassung von 1956 vor (Verlag F. E. C. Leuckart, 
München/Leipzig). Ein großer, mitreißender Zug bin-= 
det die drei Sätze zu einer geschlossenen Einheit. 
„Tokkata und Fuge“, „Intermezzo“ und „Quasi Fan= 
tasia” heißen bezeichnenderweise diese drei Sätze, 
deren reiche Klanglichkeit von lebendiger, farbiger 
Schönheit und spielerischem Elan erfüllt ist. Es muß 
für einen Geiger eine Lust sein — nicht weniger aller= 
dings auch für den Pianisten —, sich in dem zuweilen 
bis zum Konzertanten gesteigerten Spiel gewisser- 
maßen zu ergießen. Ganz anders und doch aus dem= 
selben Impuls geboren ist die Sonate für Bratsche 
und Klavier (Verlag Hans Sikorski, Hamburg) von 
Wolfgang Jacobi, ein aus drei miteinander verbun= 
denen Teilen bestehendes einsätziges Werk, dessen 
charakteristische Merkmale klare Diktion, formale 
Disziplin und großartiger Schwung sind. Ein vitales, 


im Ablauf der Figuration geradezu drängendes 
Allegro molto, ein weit und schön ausgesponnenes 
fugiertes Lento und ein musizierfreudiges, ebenfalls 
fugiert angelegtes Schluß-Allegro binden das Ganze 
zu einer klassischen Einheit. Jacobis Sonate ist eine 
wertvolle Bereicherung der Bratschenliteratur. 

Beide Werke sollten sich jene, die musizieren wollen, 
auf ihr Notenpult legen. ev. 


Zur Musik von Anton Webern 


Das gesamte kompositorische Werk von Anton We= 
bern umfaßt 31 opera (ein Klavierquartett trägt 
keine Opuszahl; die vier Bearbeitungen eigener und 
fremder Werke sind ebenfalls nicht gezählt), und 
dieses Oeuvre, das in 45 Lebensjahren entstanden ist, 
liegt in amerikanischen Langspielplatten vor mit der 
Gesamtspieldauer von drei Stunden. Es ist ein 
Schaffen, von dem Arnold Schönberg 1924 in seinem 
Begleitwort zu den Sechs Bagatellen op. g gesagt hat: 
„Diese Stücke wird nur verstehen, wer dem Glauben 
angehört, daß sich durch Töne etwas nur durch Töne 
Sagbares ausdrücken läßt.” 


Musik also. Ja— und als Musik sollten diese Werke 
gehört werden. Und es gehört zum Musikhören, daß 
es intuitives Aufnehmen mit geistigem Verarbeiten 
verbindet. Wie es jedes Kunstwerk verlangt. 


Es ist heute keine Rarität mehr, Werke von Webern 
im Konzertsaal zu hören. Der Verleger, die Universal- 
Edition in Wien, ist dabei, die Kompositionen We= 
berns, die vergriffen waren, neu herauszugeben. So 
erschienen in letzter Zeit die „Sechs Stücke für 
Orchester“ (op. 6), die „Sechs Bagatellen für Streich- 
quartett” (op. 9), „Drei Volkstexte“ (op. 17), das 
„Konzert“ (op. 24), „Drei Lieder“ (op. 25), die Kan= 
tate „Das Augenlicht” (op. 26), das Streichquartett 
(op. 28), die beiden Kantaten (op. 29 und 31) und 
die Orchestervariationen (op. 30). Wer eine Einfüh- 
rung in das Schaffen und Werkanalysen sucht, wer 
sich ein Bild von dem Menschen Webern machen 
möchte, der sei auf den zweiten Band der „Reihe. 
Informationen über serielle Musik“, der ganz Webern 
gewidmet ist (Universal=Edition), und auf das Buch 
von Rene Leibowitz „Schoenberg et son £&cole” (J. B. 
Janin, Paris) verwiesen. 


Wer sich damit beschäftigt, wie im letzten halben 
Dutzend Jahre auf Webern weitergebaut wurde, der 
wird vor allem auf die Werke von Nono, Boulez und 
Stockhausen stoßen. Wenn Pierre Boulez sein Klavier= 
werk (zwei Klaviere zu vier Händen) „Structures” 
nennt (Universal-Edition, Wien), so liegt in dem Wort 
„Struktur“ mehr als ein Formbegriff vor, es ist ein 
Wort, das den organischen Vorgang des Komponie= 
rens umgreift. Sinnerhellende Analysen und Einfüh= 
rungen findet der Leser ebenfalls in der Publikation 
„Die Reihe”. 

Der gleiche Verlag bringt eine Veröffentlichung, die 
eine besondere Freude für alle ist, welche die Musik 
Alban Bergs lieben: Zwei Lieder Bergs, die zwei 
malige Vertonung des Gedichtes „Schließe mir die 
Augen beide” von Theodor Storm, die eine aus dem 
Jahre 1900, die andere von 1925. Hans F. Redlich hat 
dem Notentext einen aufschlußreichen Anhang bei= 
gegeben, indem er die beiden Fassungen miteinander 
vergleicht. W. 
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Musikfeste und musikpädagogische Veranstaltungen 1958 


Wie alljährlich, machen wir unsere Leser wieder auf die wesent= 
lichen musikalischen Sonderveranstaltungen dieses Jahres auf- 
merksam. Soweit diese Termine bereits vorliegen, werden sie 
‚hier veröffentlicht. Weitere Veranstaltungen werden in den 
nächsten Heften bekanntgegeben. 


Elbach bei Miesbach (Obb)., 7. Elbacher Ostermusik= 
woche (7. April—ı3. April 1958) 

Brüssel, Internationale Musikakademie im Österreich= 
Pavillon auf der Weltausstellung (17. April—8. Ok= 
tober 1958) 


Hamburg, Johannes-Brahms=Festwoche (3. Mai bis 
11. Mai 1958) 

Wiesbaden, Internationale Mai-Festspiele (8. Mai bis 
1. Juni 1958) , 

Florenz, XXI. Maggio Musicale (8. Mai—30. Juni 1958) 

Tübingen, Tübinger Musiktage (10. Mai—ı18. Mai 1958) 

Bordeaux, IX. Musikfestspiele (10.—25. Mai 1958) 

Basel, Bartök=Fest (18. Mai—3. Juni 1958) 

Schloß Weikersheim b. Bad Mergentheim, Lehrgang 


der Musikalischen Jugend Deutschlands „Neues 
Laienmusizieren“ (24.—28. Mai 1958) 

Darmstadt, Arbeitstagung des Instituts für Neue 
Musik und Musikerziehung e. V. (26. Mai—ı. Juni 
1958) 

Bergen, Internationale Festspiele (30. Mai—ı5. Juni 
1958) 

Berlin, 7. Deutsches Mozartfest der Deutschen Mozart= 
gesellschaft (31. Mai—7. Juni 1958) 


Zürich, Züricher Juni=Festspiele (Ende Mai-Anfang 
Tuni) ; 


München, Hochschulwettbewerb 1958 (Erste Junihälfte) 

Stockholm, VI. Stockholmer Festspiele (1.—ı4. Juni 
1958) 

Wien, 1. Europäische Chor=Eestspiele (1.—22. Juni 1958) 


Duisburg, 112. Niederrheinisches Musikfest (7. und 
8. Juni 1958) 


Helsinki, Sibelius-=Festspiele (7.—ı7. Juni 1958) 

Höxter (Weser), 4. Corveyer Musikwoche (8.—15. Juni) 

Straßburg, Internationale Musikfestspiele (10. bis 
24. Juni 1958) 

München, 800=Jahr=Feier der, Stadt München (13. Juni 
bis 31. Dezember 1958) 

München, Münchener Sängertag (15. Juni 1958) 

Amsterdam — Den Haag/Scheveningen, Holland=Festi= 
val (15. Juni—ı5. Juli 1958) 

Hilversum, Dirigentenkursus der Niederländischen 
Radio=Union (16. Juni—ı19. Juli 1958) 

Granada, VI, ‚Internationale Musik= und Tanzfest= 
spiele (20. Juni bis 4. Juli 1958) 

Graz, Grazer Sommerspiele (21. Juni—13. Juli 1958) 

Dubrovnik, IX. Festspiele für Musik, Drama und Folk= 
lore (1. Juli—31. August 1958) 


Aix=en=Provence, XI. Internationale Musikfestspiele 
(10. Juli—31. Juli 1958) 
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Brüssel, XIII. Weltkongreß der Internationalen Fede= 
ration der Musikalischen Jugend (12.—22. Juli 1958) 
München, Internationale Chorwoche (14.—25.Juli 1958) 
Bregenz, Bregenzer Festspiele (18. Juli—17. Aug. 1958) 
Bayreuth, Richard-Wagner-Festspiele (23. Juli bis 
25. August 1958) 
Bayreuth, 3. Sonderlehrgang des Arbeitskreises für 
Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik 
(25. Juli bis 3. August 1958) 
Santander, VII. Internationale Festspiele (25. Juli bis 
31. August 1958) 


Hitzacker (Elbe), Sommerliche Musiktage (26. Juli bis 
3. August 1958) 


München, Internationales Münchener Opernfestspiel= 
treffen der Musikalischen Jugend — Jeunesses mu= 
sicales (August 1958) 


Athen, Athener Festspiele (1. August—ı5. Sept. 1958) 


Krefeld, Internationale Sommerakademie des Tanzes’ 


— Deutscher Tänzerkongreß — Konferenz der Bal= 
lettmeister Deutschlands (4.—17. August 1958) 


Schloß Weikersheim b. Bad Mergentheim, Internatio= 
nale Sommerkurse für Orchester und Kammermusik 
der Musikalischen Jugend — Jeunesses musicales 
(4. August—9. September 1958) 


München, Opern=Festspiele (10. August—g. Sept. 1958) 


Luzern, Jubiläums=Musikfestspiele 1938—1958 (13. Aus 
gust— 7. September 1958) 


Bozen, ıo0. Internationaler Wettbewerb für Pianisten 
„F. Busoni“ (25. August—6. September 1958) 


Bilthoven, Benelux=Musikwoche (30. Aug.—s. Sept.) 


Lüttich, Internationaler Wettbewerb für die Auffüh- 
rung von Kompositionen für Streichquartett (Sep= 
tember 1958) 


Besangon, XI. Internationale Musikfestspiele (4. bis 
14. September 1958) 


München, 7. Internationaler Musikwettbewerb der 
Rundfunkanstalten der Bundesrepublik Deutsch= 
land (5.—ı6. September 1958) 


's=Hertogenbosch, 5. Internationaler Vokalistenwett= 
bewerb (6.—ı10. September 1958) 


Venedig, XXI. Internationale Musikfestspiele (11. bis 
28. September 1958) 


Darmstadt-Kranichstein, Internationale Ferienkurse 
für Neue Musik (2.—ı13. September 1958) 


Genf, 14. Internationaler Musikwettbewerb (20, Sep= 
tember bis 5. Oktober 1958) 


Perugia, XII. Sagra Musicale Umbra (20. September 
bis 4. Oktober 1958) 


Berlin, 8. Internationale Festspiele (21. Sept.—y. Okt.) 


München, Europäisches Treffen junger Komponisten 
(20.—30. September 1958) 


Donaueschingen, Donaueschinger Musiktage (18. und 
19. Oktober 1958) 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Nach der Wiederbelebung des Gitarrespiels durch die 
Jugendmusikbewegung Anfang unseres Jahrhunderts 
läßt sich in jüngster Zeit erneut ein starkes Interesse 
an diesem Instrument feststellen. Ein erfreuliches 
Zeichen. für die Entwicklung einer echten Musikpflege! 


Die für unsere Notenbeilage ausgewählten Tänze wur- 
den aus alten Tabulaturen in die heute gebräuchliche 
Nötierung übertragen. In dem Tanz „Der Auff und 
Auff“ muß die tiefe E-Saite nach D herabgestimmt 
werden. Die Tänze lassen sich auch so ausführen, daß 
die Melodie von einem anderen Instrument (Block= 
flöte, Fidel, Geige) übernommen wird. 


GEIRONIK der »NZ für Musik« 


Fred Hamel + 


Wir studierten zusammen in Berlin und waren fast 
dreißig Jahre lang befreundet. Die erste große Arbeit, 
mit der Fred Hamel hervortrat, war das Atlantis-Buch 
der Musik, das er mit dem Verleger zusammen, Dr. 
Martin Hürlimann, herausgab. Den umfassenden Teil, 
die Geschichte der Musik, schrieb Hamel selbst, und 
schon diese Arbeit zeigte den Fachmann und den 
Menschen Hamel von jenen Seiten, die man an ihm 
so überaus zu schätzen wußte. Er war ein hervor= 
ragender Publizist, dem es gegeben war, das Fachliche 
auch einem weiteren Leserkreis verständlich zu 
machen, und er wußte den Stoff stets aus der künst- 
lerischen Intuition heraus zu beleben. Und diese 
ästhetische Haltung war durchdrungen von einem nie 
schwankenden Wertbewußtsein, das in dem Menschen 
Hamel verankert war, in diesem charaktervollen, im 
Urteil unbestechlichen und treuen Menschen. Auf- 
geschlossen für die Musik aller Epochen, auch für die 
Gegenwart, kreiste sein Denken und Fühlen doch im-= 
mer wieder um den großen Namen Bach, dem er ein 
Buch widmete. Hamel war Musikkritiker an der Deut= 
schen Allgemeinen Zeitung in Berlin, in den Jahren 
des Dritten Reiches, in denen das Verantwortungs=- 
bewußtsein des Musikkritikers hart geprüft wurde. 
Von Geburt Engländer und aufgewachsen in Deutsch= 
land, fühlte er sich der deutschen Kultur durch und 
durch verpflichtet, Er hat Kulturarbeit geleistet, die 
seinen Namen in den 25 Jahren des breiten Wirkens, 
die ihm gegönnt waren, fest verankert: Kulturarbeit 
als der Schriftleiter der Zeitschrift „Musica“ und als 
der Begründer und Leiter der Archiv-Produktion der 
Deutschen Grammophon-Gesellschaft. Dort schuf er 
ein literarisches, hier ein klingendes Dokument seines 
Wissens und seines Geistes. Karl H. Wörner 


Emmi Leisner starb 


Kammersängerin Emmi Leisner ist im Alter von 
72 Jahren nach mehrwöchiger Krankheit gestorben. 
Die aus Flensburg stammende Künstlerin, die bis 
Kriegsende in Berlin wohnte, hatte seit 1945 ihren 
Lebensabend in ihrem Heim in Kampen auf Sylt ver= 
bracht. Zum letztenmal war sie 1952 in Flensburg auf= 
getreten. 

Begnadet mit einer der schönsten Altstimmen, die je 
auf deutschen Bühnen, in deutschen Konzertsälen zu 
hören waren, wurde Emmi Leisner in Berlin am Stern= 
schen Konservatorium bei Helene Breest ausgebildet. 
Früh lernte sie hier, auch an Universität und Kunst- 
hochschule um Vertiefung ihrer Wesensbildung be= 


müht, in der Vergeistigung des Ausdrucks das Wesen 
ihrer Kunst als einer gleichsam priesterlichen Sendung 
erkennen und realisieren. 


Dem Debüt in Bachs h-Moll-Messe (in einer Auffüh- 
rung der Leipziger Thomaskirche) folgte ein schneller 
Aufstieg auf die Höhen des Ruhmes: zunächst im 
Konzertsaal, dann — nach einer ungemein anregenden 
Sommersaison in Hellerau bei Dresden — auch in der 
Oper, vor allem an der damals Königlichen Hofoper 
in Berlin, wo Emmi Leisner als Orpheus, Amneris, 
Dalila, Brangäne, Fricka u. a. m. Triumphe feierte, 
Ihre besondere Liebe aber galt dem Lied als höchster 
sublimster Form der Verbindung von Wort und Ton, 
von edelstem Dichtergehalt und tiefster Musik= 
beseelung. 


Hinter ihrer Leistung stand noch mehr als nur das 
Naturgeschenk einer begnadeten Stimme. Stets viel= 
mehr spürte man bei ihr, daß ihr Gesang in Wahr- 
heit gesteigerter Ausdruck einer reichen Persönlich= 
keit war, die ihr Leben restlos der Kunst gewidmet 
hatte. El Jh 


50 Jahre Städtisches Orchester Hagen 


Das Städtische Orchester Hagen feiert mit diesem 
Konzertwinter das Jubiläum seines 5ojährigen Be= 
stehens. Aus diesem Anlaß findet ein Zyklus reprä= 
sentativer Konzerte statt. In den Augen von General- 
musikdirektor Berthold Lehmann bedeutet Repräsen= 
tation auch Verpflichtung; Verpflichtung gegenüber 
dem Neuen. Überlesen wir die Namen der Kompo- 
nisten, die allein seit 1949 in Hagen zu Gehör kamen, 
unter ihnen Bartök, Berg, Blacher, Genzmer, Hinde- 
mith, Honegger, Schönberg, so sehen wir, daß Leh- 
mann Pionierarbeit leistet. Im Rahmen des ersten 
Zyklus=Konzertes erklang in diesem Winter die dritte 
Symphonie von Hans Werner Henze. Das Werk 
wurde — nach einer ausgezeichneten Aufführung — 
mit spontanem Beifall aufgenommen. 


Ostdeutsche Musiktage 


Der Minister für Arbeit, Soziales und Vertriebene des 
Landes Schleswig=Holstein hatte zu „Musiktagen” 
nach Rendsburg eingeladen. Die frohe Gemeinschaft 
(sie bestand aus über 80 Teilnehmern, hauptberuf= 
lichen Musikerziehern, Lehrern, Studenten, Schülern) 
begann mit gemeinsamem Musizieren. Wichtigstes 
Ziel der Tagung war die ersungene Aneignung ost= 
deutscher Lieder mit dem Hinweis auf weitere Lied= 
literatur. Diese Aufgabe hat in der Hauptsache Her= 
mann Wagner (Oldenburg) nicht nur durch seine 
temperamentvolle und vitale Singleitung und Ein- 
studierung vorbildlich gelöst, sondern auch durch die 
von ihm herausgegebene und dort zur Verfügung 
gestellte Liedsammlung „Unverlierbare Heimat” in 
drei kleinen Bänden (der vierte ist in Vorbereitung). 
(Weitere Literatur und Instrumente aller Art ein= 
schließlich des Orff-Schulwerkes bot in reicher Aus= 
wahl das Musikhaus Odemarck, Oldenburg.) 

Neben dem chorischen Singen liefen Arbeitsgemein= 
schaften: Anleitung für einfache Volksliedsätze (Hans 
Poser, Hamburg); Instrumentalkreis (Dr. Waldemar 
Rosen, Radio Eireann in Dublin); Blockflötenkreis 
(Wolfgang Wittrock, Freiburg i. Br.) und Orff=Instru= 
mente (Diethard Kunow, Kellenhusen). 

Heinrich Spitta erschien und studierte eigene Kanons 
und sein 5stimmiges A=cappella-Werk „Immer strebe 
zum Ganzen“ ein. Das Ergebnis aller Arbeit bot die 
Teilnehmerschaft der Öffentlichkeit im Rendsburger 
Theater mit Werken von Rosenmüller, Knapp, Spitta, 
Wagner, Poser und Bräutigam. Gerhard Wulf 
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Blick in die Schweiz 


Der Verein für Basler Kunst- und Musikveranstaltun= 
gen, der sich bloß bei besonderer Gelegenheit in das 
Kunstgeschehen der Stadt Basel einschaltet, kündet 
für 1958 ein Bela-Bartök-Fest an. Die sieben Dar- 
bietungen sind auf die Tage vom 18. Mai bis 3. Juni 
verteilt. Das Stadttheater bringt die „Blaubart“=Oper 
sowie das „Mandarin“-Ballett; eines der beiden Sin= 
foniekonzerte bestreitet das Südwestfunkorchester 
unter Hans Rosbaud, im anderen, von Hans Münch 
geleiteten, wird Paul Baumgartner das erste Klavier= 
konzert spielen. Im Konzert des von Paul Sacher diri= 
gierten Basler Kammerorchesters bietet Hansheinz 
Schneeberger den zweiten Satz des Ersten Violinkon= 
zerts in Uraufführung. Zwei Kammermusikabende 
ergänzen das Programm. Beim Eröffnungsakt wird der 
in Bern lebende, aus dem Bartök-Kreis stammende 
ungarische Komponist Sändor Veress die Festansprache 
halten. 

Paul Sacher brachte in einem Konzert des Basler 
Kammerorchesters das dreisätzige, viertelstündige 
Concerto da Camera op. 5o für zwei Soloviolinen, 
Solocembalo und Streichorchester des Basler Kompo-= 
nisten Walther Geiser zur Uraufführung. Solisten 
waren die beiden Konzertmeister des Orchesters, Ro= 
dolfo Felicani und Doris Baumgartner sowie der Cem= 
balist Eduard Müller. DIRE: 


wiırnotieren 


Zum Gedächtnis 


Edwin Welte, der 1903 die „Welte-Mignon-Repro= 
duktions=Apparate” in Zusammenarbeit mit der Firma 
Steinway entwickelte, ist in Freiburg im 82. Lebens= 
jahr gestorben. Auf den Rollen seines Welte=Stein= 
way=Flügels hat Welte das Spiel der berühmtesten 
Komponisten seiner Zeit festgehalten, wie Grieg, 
Reger, Debussy, d’Albert, R. Strauss, Mahler. Mit 
Hilfe einer pneumatischen Abtastvorrichtung über- 
trug der von ihm erfundene Apparat die Nuancie- 
rungen des Spiels auf Lochstreifen. In Weltes Archiv 
lagerten 5000 Papierrollen mit eingelochten Klavier= 
spielaufzeichnungen, die vor einigen Jahren durch 
Zufall für die Schallplatte entdeckt wurden. Außerdem 
war Welte der Erfinder der Philharmonie- und Licht= 
ton=Orgel. 

Der Wiener Bühnenbildner, Architekt und Schrift- 
steller Emil Pirchan ist im 74. Lebensjahr in Wien 
gestorben. Pirchan schuf ungefähr 600 Ausstattungen 
von Opern, Schauspielen, Revuen, Balletten und Fil= 


“ men in Europa und Übersee. Nach dem ersten Welt- 


krieg wurde er Ausstattungschef der Bayerischen 
Staatstheater in München, drei Jahre später ging er 
in gleicher Eigenschaft an die Preußischen Staats= 
theater nach Berlin (1921). Später wirkte er am Burg= 
theater in Wien und übernahm daneben eine Meister- 
klasse für Bühnenbildkunst an der dortigen Akademie 
der bildenden Künste, 


Im Alter von 71 Jahren ist im Krankenhaus in Chi- 
cester, England, der britische Komponist Eric Coates 
gestorben. Coates, dessen „London Suite“ und andere 
leichte Werke ihm den Titel „ungekrönter König der 
Unterhaltungsmusik” einbrachten, war zuletzt Präsi= 
dent des britischen Verbandes für Unterhaltungs- 
musik. Er schrieb auch Musik zu Filmen. 
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Prof. Dr. Friedrich Noack verschied, 68jährig, am 
21. Januar in seiner Heimatstadt Darmstadt. Nach 
Musikstudien in München, Straßburg und besonders 
Berlin wurdeer 1920 Privatdozent, später a.o. Professor 
für Musikwissenschaft und Redekunst an der Tech= 
nischen Hochschule Darmstadt; an der Pädagogischen 
Akademie in Frankfurt übernahm er eine Professur, 
am Hoch’schen Konservatorium — heute Staatliche 
Musikhochschule Frankfurt — lehrte er Musikgeschichte. 
Nach dem Zweiten Weltkrieg war Prof. Noack einige 
Jahre Direktor der Musikakademie in Darmstadt. 
Seine speziellen musikwissenschaftlichen Studien ge= 
hörten dem 18. Jahrhundert, vor allem Chr. Graupner, 
W.C. Briegel, Telemann. 

Käthe Dorsch starb am 25. Dezember an den Folgen 
eines Leberleidens in der Klinik Lauda in Wien. Sie 
stand im 67. Lebensjahr. Ihre ersten Erfolge errang 
die berühmte Schauspielerin als Soubrette. Über die 
Operette, der sie über viele Jahre hindurch treu blieb 
(„Friederike” von Lehär, „Marietta“ von Oscar Straus 
u. a.), fand sie auf Zureden von Harry Liedtke, mit 
dem sie von 1920 bis 1938. verheiratet war, den Weg 
zum Schauspiel. Auch im Film trat Käthe Dorsch in 
großen Rollen hervor. Seit 1939 spielte sie regel= 
mäßig, nachdem sie von Berlin nach Wien ganz über= 
gesiedelt war, am Wiener Burgtheater. 


Der Komponist Wilhelm Petersen, der durch lange 
Jahre an der Hochschule für Musik und Theater der 
Stadt Mannheim als Dozent tätig war, ist im Alter 
von 67 Jahren in Darmstadt gestorben. Petersen 
schrieb vier Sinfonien und andere Orchesterwerke, eine 
Oper nach dem Märchen von E. Th. A. Hoffmann 
„Der goldene Topf“, eine Messe, ferner Kammer- 
musiken, zahlreiche Lieder und Chorwerke, unter 
ihnen die Kantate „Von edler Art“. 


Der Tod setzte der Laufbahn des bekannten spa= 
nischen Drigenten Atoulfo Argenta überraschend ein 
Ende. Am 21. Januar starb Argenta in seinem Land= 
haus in Los Molio bei Madrid im 45. Lebensjahr. Auf 
Anraten von Carl Schuricht und Franz von Hößlin 
hatte er die Dirigentenlaufbahn eingeschlagen. Argenta 
gründete das Madrider Kammerorchester und wurde 
schließlich Chef des Nationalorchesters in Madrid 
1947. Konzertreisen führten den Dirigenten durch 
Spanien, nach England, Österreich und anderen euro= 
päischen Ländern. 

Im Alter von nur 35 Jahren starb im James=Ewing= 
Hospital in New York der Komponist Robert F. Kurka, 
der, von tschechoslowakischen Eltern stammend, in 
Chicago geboren war. Kurkas Schaffen umfaßt fünf 
Streichquartette, mehrere Violinsonaten, eine Ouver= 
türe „Julius Cäsar“ und eine Reihe anderer Kammer= 
musiken. Kurz vor seinem Tode beendete der Kompo= 
nist die zweiaktige Oper „Der brave Soldat Schwejk” 
nach dem Roman von Jaroslav Hasek. Nach Studien 
bei Otto Lüning an der Columbia University und bei 
Darius Milhaud wurde der Verstorbene Lehrer am 
N. Y. City College, später am Queens College und am 
Dartmouth College. Vor wenigen Jahren wurde in 
New York eine Suite aus der damals erst skizzierten 
Oper erfolgreich aufgeführt. 


Bühne 


Für Februar 1959 ist in Preßburg (Bratislava) die slo= 
wakische Erstaufführung der Gogol-Oper „Der Re= 
visor“ von Werner Egk geplant. Jela Krömery, der 
Lektor des slowakischen Nationaltheaters in Brati- 
slava, überträgt das Libretto ins Slowakische. Durch 
die New Opera Company findet im Juli des laufenden 
Jahres im Sadler’s Wells Theater in London die eng= 
lische Erstaufführung der Oper statt. Die Budapester 
Staatsoper bereitet die ungarische Erstaufführung des 


„Revisors“ für Herbst 1958 vor. 


Bei der bevorstehenden Uraufführung der neuen Oper 
„Vergilii Aeneis“ des heute 75jährigen italienischen 
Komponisten Francesco Malipiero im Teatro La 
Fenice zu Venedig führt der Direktor des Wiener 
Burgtheaters, Dr. Adolf Rott, die Regie. Robert 


Kautsky, ebenfalls aus Wien, schafft die Bühnen= 
bilder. 


In Oslo wurde eine „Norsk Opera AS” gegründet, 
eine norwegische Operngesellschaft, an der der Staat 
mit 50, die Stadt mit 4o Prozent beteiligt ist, der Rest 
wird von norwegischen Opernfreunden getragen. Auf 
diese Weise hofft man, in der norwegischen Haupt= 
stadt ein eigenes Opernensemble und ein eigenes 
Opernhaus zu erstellen. 


Die Deutsche Oper am Rhein bereitet eine Studio- 
Matinee vor, in der zwei frühe Einakter von Kurt 
Weill herausgestellt werden sollen. Unter der musika= 
lischen Leitung von Friedrich Brenn, in der Inszenie= 
rung von Friedrich Wilhelm Andreas und in der Aus- 
stattung von Frank Ulrich Schmidt wird der „Prot= 
agonist” mit Nachwuchskräften der Oper erstauf- 
geführt. Reinhard Peters, Günter Roth und Heinz 
Ludwig leiten die Neuinszenierung von Weills musi- 
kalischer Komödie „Der Zar läßt sich fotografieren”. 
Im Laufe des Frühjahrs wird die Matinee in Düssel=- 
dorf und Duisburg dargeboten werden. 

Eine Berichtigung unserer Meldung vom Dezember 
1957: Für Februar dieses Jahres bereitet die Staats= 
oper Wien unter der musikalischen Leitung von Paul 
Kempe den „Revisor“ von Werner Egk vor. Die Auf- 
führungen sollen im Redoutensaal in Wien statt= 
finden. „Mathis der Maler“ von Paul Hindemith ist 
für April geplant in der Regie von Adolf Rott; die 
musikalische Leitung hat hier Karl Böhm. 

In der nächsten Spielzeit wird Alban Bergs Oper 
„Wozzeck“ an der Metropolitan Opera in New York 
erscheinen. Der Dirigent Karl Böhm bringt damit 
dieses Werk zum erstenmal an dieses berühmteste 
amerikanische Opernhaus. 

Das Opernhaus der Stadt Wuppertal in Barmen ver- 
einigte in einem Ballettabend zwei Werke von Stra= 
winsky (Lied der Nachtigall, Der Feuervogel) und ein 
Werk von Debussy (Sirenen) in der Inszenierung von 
Erich Walter und Heinrich Wendel, Christian Vöch= 
ting hatte die musikalische Leitung. 

Am 29. Januar wurde Hans Werner Henzes Oper 
„Boulevard Solitude” unter der musikalischen Leitung 
von Hans Georg Ratjen an den Städtischen Bühnen 
Wuppertal aufgeführt. Als Uraufführung bringt die 
Londoner Covent Garden Opera im August Henzes 
Ballett „Ondine” nach einem Libretto von Frederic 
Ashton. Margot Fonteyn tanzt die Undine. 

Ein Bayreuther Solisten-Ensemble führte in Brüssel 
in der Inszenierung von Wieland Wagner und unter 
der musikalischen Leitung von Wolfgang Sawallisch 
die „Walküre“ auf, Die Aufführungen wurden als 
Höhepunkt der diesjährigen belgischen Musiksaison 
bezeichnet. Mitglieder des gleichen Ensembles (von 
Ilosvay, Hotter, Traxel) wirkten ferner in einer Feier 
mit, die die Deutsche Botschaft in Brüssel zum 100. To= 
destag Eichendorffs veranstaltete. 

Für Februar plant die Bayerische Staatsoper München 
einen Carl-Orff-Abend. Rudolf Hartmann inszeniert 
den „Mond“ und Heinz Arnold die „Kluge“. 

Im Januar 1959 gelangt Werner Egks Oper „Die irische 
Legende” an den Magdeburger Städtischen Bühnen 
zur Erstaufführung für Ostdeutschland. 


Die neugegründete Tokyo City Opera Troup führte 
Gian-Carlo Menottis „Telefon“ und zum ersten Male 
in Japan sein „Medium“ auf. 

Das Theater der Stadt Bonn gastierte in Luxemburg 
mit Mozarts „Entführung aus dem Serail“ unter der. 


musikalischen Leitung von Peter Maag (Inszenierung: 
Günter Roth). 


In Zürich wurde „Die Pariserin”, eine musikalische 
Komödie von Paul Burkhard nach Henri Becque, aus 
der Taufe gehoben. Mitwirkende bei der Urauffüh- 
rung waren u. a. Käthe Gold, Elsbeth von Lüding= 
hausen, Fritz Lehmann, Boy Gobert, Fritz Schulz. 
Paul Burkhard selbst übernahm die musikalische 
Leitung. 

Die Oscar-Straus-Operette „Die Perlen der Cleo= 
patra” kam in einer Neufassung durch Erwin Straus 
am Stadttheater Zürich unter musikalischer Leitung 
von Fred Widmer zu ihrer ersten Aufführung. 


Virginio Mortaris Oper „Die Tochter des Teufels“ 
gelangt am 12. Februar unter GMD Otto Wirthensohn 
und in der Inszenierung .von Intendant Kurt Ehrlich 
am Landestheater Coburg zur deutschen Erstauf- 
führung. 


In Monte Carlo wurde das Ballett „Le Rendez-vous 
manque” von Frangoise Sagan mit Musik von Michel 
Magne und Bühnenbildern von Bernard Buffet urauf- 
geführt. Die Choreographie lag in Händen von John 
Taras, Regie führte Roger Vadim. 


Kunst und Künstler 


Zur Wiener Erstaufführung gelangte am 15. Januar 
„Simplicius Simplicissimus“ von Karl Amadeus Hart= 
mann, Paul Angerer leitete Kammerorchester und 
Kammerchor der Wiener Konzerthausgesellschaft .so= 
wie die Solisten Christa Ludwig (Mezzosopran), 
Julius Patzak (Tenor), Kurt Eguiluz (Tenor), Hans 
Braun (Bariton), Roman Hencl (Baß), Andreas Wolf 
(Sprecher). 

Die australische Erstaufführung der „Carmina burana” 
von Carl Orff am 20. November in Melbourne unter 
Kurt Woess gestaltete sich zu einem so großen Erfolg, 
daß das Werk in dieser Saison viermal wiederholt 
werden muß. Kurt Woess dirigierte dabei das Vic= 
torian Symphony Orchester. Im Februar werden die 
„Carmina burana” in Paris für Frankreich erstauf= 
geführt. In einem Öffentlichen Konzert des Fran= 
zösischen Rundfunks singt der Chor der Frankfurter 
Singakademie unter Leitung von Dr. Ljubomir Ro= 
mansky. 


Das „Requiem chorale“ von Johann Nepomuk David, 
das im Rahmen der Wiener Festwochen seine Urauf= 
führung erlebte, wurde zur deutschen Erstaufführung 
im Rahmen des 35. Deutschen Bach=Eestes in Stuttgart 
(Ende Juni 1958) unter Leitung von Heinz Mende 
angenommen. 

Benjamin Britten hat eine Kurzoper „Noah’s Flood” 
vollendet. 

Hans Werner Henzes Ballett „Maratona di danza“, 
das kürzlich in Berlin szenisch uraufgeführt wurde, 
kam in der Konzertfassung am g. Januar in Wien zur 
Erstaufführung. Hans Swarowsky brachte das Werk 
innerhalb der Abonnementskonzerte des Zyklus 
„Neue Musik“ der Wiener Konzerthausgesellschaft. 
Am 30. März musizieren Chor und Orchester der 
Singschule Augsburg unter Prof. Joseph Lautenbacher 
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das Oratorium „Die Seligen” von Joseph Haas. Im 
Mai folgt eine Aufführung des Werkes in Krefeld 
(4. Mai); es schließen sich weitere Veranstaltungen in 
Würzburg, Mannheim, Stift Melk (zur Zeit der Wiener 
Festwochen), Düsseldorf, Wuppertal, Duisburg, Mön= 
chen-Gladbach an. 

Nach der erfolgreichen Uraufführung in Wiesbaden/ 
Mainz gelangte Hermann Reutters Cellokonzert 
„Prozession“ am 24. Januar in Nürnberg unter GMD 
Erich Riede zur Aufführung. 


Im ersten Monat des Jahres war Paul Hindemith Gast 
des Kasseler Staatstheaters. Er bereitete ein Sinfonie= 
konzert mit eigenen Werken und Kompositionen von 
Peter Cornelius und Anton Bruckner vor, das am 
15. Januar stattfand. Einige Tage vorher gelangte 
seine Oper „Cardillac“ in einer Neufassung am Kasse= 
ler Staatstheater zur Aufführung; Inszenierung: Dr. 
Hermann Schaffner. In der zweiten Januarhälfte kon= 
zertierte Hindemith mit dem Halle=-Orchester in Man= 
chester, Sheffield und Leeds. 


Jubilare 


Vor 70 Jahren, am 27. Februar, kam Kammersängerin 
Lotte Lehmann, Dr. h. c. der Portland-Universität, in 
Perleberg zur Welt. Sie studierte bei Erna Tiedtke, 
Helene Jordan, Eva Reinhold, Berta Gerster-Gardini 
und Mathilde Mallinger in Berlin Gesang. Bereits mit 
22 Jahren wurde sie an das Opernhaus Hamburg en- 
gagiert. Von 1914 bis zum Ausbruch des Zweiten 
Weltkrieges gehörte die große Sopranistin zum En= 
semble der Staatsoper in Wien, ging aber dazwischen 
einige Jahre nach Chicago (Civic Opera) und New 
York (Metropolitan Opera). Gastspielreisen führten 
sie durch Europa (1934—37 Salzburg, 1947 Edinburgh 
u. a.), Süd= und Nordamerika und Australien. Nach 
ihrer Übersiedlung nach Amerika — sie hatte 1934 das 
amerikanische Bürgerrecht erworben — trat sie bis 
1945 an der Metropolitan Opera auf. Heute lebt die 
Künstlerin in Kalifornien, wo sie ihr großes Können 
in den Dienst der Ausbildung junger Opernsänger 


stellt. Frau Lehmann schrieb auch einige Bücher, dar- 


unter selbstbiographische Studien. 


Prof. Dr. Erich Seemann, der am 15. Januar seinen 
70. Geburtstag feierte, leitet das Deutsche Volkslied= 
Archiv in Freiburg. Schon als Schüler des Germanisten 
Hermann Paul hatte Seemann u. a. eine Sammlung 
schwäbischer Volkslieder herausgegeben. 1926 berief 
Prof. John Meier, der Gründer des Deutschen Volks= 
lied-Archivs, Dr. Seemann als Assistenten nach Frei= 
burg. Hier veröffentlichte er eine Reihe von Unter= 
suchungen über in- und ausländische Volkslieder. 1951 
wurde er von der Universität Freiburg zum Honorar- 
professor für Volksliedkunde benannt. An der großen 
Gesamtausgabe aller deutschen Volkslieder, die seit 
einigen Jahren von diesem Archiv herausgegeben 
wird, hat Prof. Seemann maßgebenden Anteil. 


Der chilenische Konzertpianist Claudio Arrau, der am 
6. Februar sein 55, Lebensjahr vollendet, studierte 
fünf Jahre (1913—18) am Sternschen Konservatorium 
in Berlin bei Martin Krause. ı1jährig schon unter= 
nahm er seine erste Konzertreise, und mit 23 Jahren 
wurde er Leiter einer Ausbildungsklasse für Klavier 
am Sternschen Konservatorium in Berlin. Zahlreiche 
Preise, Auszeichnungen und Stipendien wurden ihm 
zuerkannt. Arrau, der seit einigen Jahren in den Ver= 
einigten Staaten lebt, unternahm bisher ausgedehnte 
Konzertreisen, die ihn nach Nord= und Südamerika, 
Europa und Südafrika führten. 

55 Jahre wird der Komponist, Chordirigent, Leiter des 
Studios für Neue Musik, München, Präsident der 
„Musikalischen Jugend“ Deutschlands und Leiter der 
Jugendmusikschule München, Fritz Büchtger, am 14. 
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Februar. Büchtger studierte in München an der Aka= 
demie für Tonkunst bei Beer-Wallbrunn, von Walters= 
hausen und Schwickerath, bevor er sich durch seine 
zahlreichen Chorkompositionen (Motetten, Oratorien 
u. a.) und Kammermusikwerke einen Namen schuf. 


Alexander Krannhals, am 16. Februar 1908 geboren, 
ist seit zwei Jahren Generalmusikdirektor und Leiter 
der Oper in Karlsruhe, nachdem er von 1949 ab Leiter 
des Konzertvereins St. Gallen und Leiter einer Diri= 
gentenklasse am Konservatorium Basel gewesen war. 
Der heutige 5ojährige Dirigent ist ein Schüler Felix von 
Weingartners. Konzertreisen führten ihn bisher durch 
West= und Südeuropa, wo ihn in Madrid das Sym= 
phonieorchester Madrid zum Ehrendirektor ernannte. 


Am 22. Februar kann Paul Sixt, der heutige General- 
musikdirektor und musikalische Oberleiter in Det= 
mold, seinen 50. Geburtstag feiern. Der gebürtige 
Württemberger wirkte zunächst als Kapellmeister am 
Nationaltheater in Weimar. In den Jahren 1939—45 
war er Direktor der dortigen Musikhochschule. Nach 
dem Kriege betätigte er sich als Leiter eines Kammer= 
orchesters in Stuttgart, bevor er 1950 als Opernleiter 
nach Detmold ging. 


Berufungen und Ehrungen 


Als Nachfolger Dr. Karl Bauers hat der Hauptaus- 
schuß des Rates der Stadt Essen Dr. Erich Schumacher, 
den derzeitigen Generalintendanten der Vereinigten 
Städtischen Bühnen Krefeld/Mönchen-Gladbach, zum 
Leiter der Essener Städtischen Bühnen gewählt. Der 
48 Jahre alte neue Intendant wird seinen Posten mit 
Beginn der Spielzeit 1958/59 übernehmen. 


Wolfgang Sawallisch, der bisher an der Städtischen 
Oper Aachen dirigierte, wurde zum neuen General= 
musikdirektor des Hessischen Staatstheaters in Wies= 
baden und zum Opernchef des Hessischen Staats= 
theaters bestellt. Er wird sein Amt mit Beginn der 
Spielzeit 1958/59 antreten. Sein Vertrag wurde auf 
die Dauer von zwei Jahren abgeschlossen. 


Als Nachfolger des leitenden Generalintendanten 
Gustav Deharde wurde der bisherige Oberspielleiter 
der Städtischen Bühnen Wuppertal, Hans Hinrich, 
nach Gelsenkirchen berufen. Hinrich wurde von Hans 
Schalla mit ı8 Jahren entdeckt, arbeitete an maß- 
gebenden deutschen Bühnen als Schauspieler und Re= 
gisseur und war bis 1933 bei der UFA ebenfalls als 
Regisseur tätig. 


Operndirektor Alexander Paulmüller (Regensburg) 
übernimmt mit Beginn der Winterspielzeit 1958/59 
die musikalische Oberleitung des Landestheaters in 
Linz; sein Nachfolger in Regensburg wird Otto 
Winkler. 


Von Rudolf Bing, dem Direktor der New=Yorker Me= 
tropolitan Opera, wurde Caspar Neher eingeladen, in 
der kommenden Saison in New York die Bühnenbilder 
und Kostüme für Verdis „Macbeth“ und Alban Bergs 
„Wozzeck“ zu entwerfen. 


Der augenblicklich an der Städtischen Bühne Bonn 
tätige Kapellmeister Peter Maag ist für die Saison 
1958/59 als Leiter des Symphonieorchesters Detroit 
berufen worden. 


Dr. Ilka Boll, die Dramaturgin des Wiesbadener 
Staatstheaters, wurde von Generalintendant Dr. Schu= 
macher für die Spielzeit 1958/59 als Chefdramaturgin 
an die Städtischen Bühnen Essen verpflichtet. 


Edouard van Remoortel, Chefdirigent des belgischen 
Nationalorchesters, übernimmt im Herbst die Leitung 
des Sinfonieorchesters von St. Louis (USA). 

Prof. Philipp Mohler, Staatliche Musik-Hochschule in 


Stuttgart, wurde zum Rektor der Frankfurter Musik= 
hochschule gewählt. 


Einen Ruf an die Staatliche Hochschule für Musik in 
München hat Prof. Franz Xaver Lehner, der bisher 
Komposition und Orgel am Würzburger Konserva= 

'torium lehrte, angenommen. Prof. Lehner ist als Kom= 
ponist der Opern „Die schlaue Susanne”, „Die kleine 
Set, sowie zahlreicher Orchesterwerke hervorge= 
reten. 


Hanns Jelinek hat eine Berufung an die Akademie für 
Musik und darstellende Kunst in Wien angenommen. 
Er beginnt seine Tätigkeit noch in diesem Schuljahr 
mit einem Lehrgang für Theorie und Praxis der Zwölf= 
tonkomposition und wird vom nächsten Schuljahr an 
einen ganzen Kompositionszug sowie einen Sonder= 
lehrgang für Filmkomposition leiten. 


Thomas Christian David wurde von der Akademie der 
Tonkunst in Wien eingeladen, ein Seminar zur prak= 
tischen Erarbeitung moderner Ensemblemusik einzu= 
richten und zu leiten. 


Dr. Dr. h. c. Ludwig Strecker, Seniorchef des Musik= 
verlages B. Schott’s Söhne in Mainz, wurde mit dem 
Großen Bundesverdienstkreuz ausgezeichnet. Der 
Ministerpräsident von Rheinland-Pfalz, Peter Alt- 
meier, überreichte die Auszeichnung im Hause des 
Verlages, im Weihergarten. 

Dem Darmstädter Komponisten Hermann Heiß wurde 
vom hessischen Kultusminister Arno Hennig die 
Goetheplakette des hessischen Ministers für Erziehung 
und Volksbildung verliehen. 


Karl Höller erhielt den Ludwig=Spohr-Preis der Stadt 
Braunschweig. 


Konzert 


Während des Niederrheinischen Musikfestes 1958 in 
Duisburg singt Agnes Giebel die beiden Arien aus 
„Nachtstücke und Arien“ von Hans Werner Henze. 
Georg Ludwig Jochum dirigiert das Duisburger Städ- 
tische Orchester bei dieser Erstaufführung des Werkes 
im rheinischen Raum. 


Mit Annelies Kupper, Elsa Cavelti, Lorenz Fehen= 
berger und Franz Kelch als Solisten gelangt unter 
Leitung von Martin Stephani das Oratorium „Kind 
unserer. Zeit” des englischen Komponisten Michael 
Tippett am 7. März in Wuppertal zur deutschen Erst= 
aufführung. 

Christa Ludwig sang in Bonn die Uraufführung einer 
Trilogie für Mezzosopran und Orchester auf altgrie= 
chische Texte des kürzlich verstorbenen schlesischen 
Komponisten Richard Mohaupt. Die Leitung des Or= 
chesters hatte Otto Volkmann übernommen. 


„Realisationen” ist der Titel des neuen einsätzigen 
Werkes für Klavier und Orchester des dreißigjährigen 
Komponisten Hans Otte, das unter Ferdinand Leitner 
in Stuttgart uraufgeführt wurde. 

Unter der Leitung von Alexander Krannhals führten 
das Pariser Orchester Lamoureux und der Oratorien= 
chor Karlsruhe in Paris die Krönungsmesse von Mo- 
zart und das Requiem des Schweizer Komponisten 
Heinrich Sutermeister auf. 

Conrad Becks neue Symphonie „Aeneas Silvius” wird 
am 25. Februar unter der Leitung von Hans Rosbaud 
in der Zürcher Tonhalle uraufgeführt werden. Das 
Konzert wird von Radio Beromünster übertragen. 

In der Stuttgarter Liederhalle fand ein Konzert zu 
Ehren von Karl Marx statt. Es sangen und spielten der 
kleine Chor des Grischkat=Singkreises und der Stutt= 
‚garter Kammermusikkreis sowie Eva Draeger, Alt. 


Die Leitung hatte Prof. Hans Grischkat, der auch in 
einem weiteren großen Konzert mit dem Stuttgarter 
Kammerorchester, Bläsern vom Symphonie-Orchester 
des Süddeutschen Rundfunks und des Staatsorchesters 
Stuttgart sowie Herbert Liedecke an der Orgel Bachs 
Kunst der Fuge interpretierte. 


Gustav König dirigierte in Frankfurt ein Konzert des 
Hessischen Rundfunks, das den Klassikern der Mo- 
derne gewidmet war. Zur Aufführung gelangten die 
selten zu hörende Symphonie für Blasinstrumente von 
Strawinsky, ferner Hindemith, Kammermusik op. 36, 
und Bartöks Musik für Saiteninstrumente. 


Die „Camerata Musicale Berlin“ gab erstmalig in 
Madrid und in mehreren Städten Südspaniens Kon= 
zerte mit Programmen, die einen interessanten Quer= 
schnitt durch die Musik des 18. Jahrhunderts brachten. 


In mehreren Städten Irlands (Dublin, Cork, Limerick 
usw.) konzertierte mit Werken von Mozart, Beethoven 
und Schubert das Süddeutsche Kammer-Trio (Hans 
Altmann, Klavier, Georg Treibner, Violoncello, und 
Horst Gabloffsky, Violine. 


Alexander Paulmüller brachte mit Mitgliedern des 
Stadttheater-Orchesters in Regensburg alle vier Kam= 
mermusiken Paul Hindemiths zur geschlossenen Auf= 
führung. 

Das Berliner Kammerorchester unter der Leitung von 
Hans von Benda unternahm eine Gastspielreise nach 
Pakistan, Indien und Ceylon. 

Heinz Wallberg wird in der nächsten Saison neun 
Konzerte innerhalb der großen Konzertzyklen der 
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien dirigieren. 

In München wurde Karl Meisters neues Bläsersextett 
(Divertimento) durch Kurt Kalmus, Willi Kneissel, 
Kurt Richter, Willy Beck, Karl Kolbinger, Josef Listl 
uraufgeführt. 

Magda Rusy konzertierte erfolgreich in Jugoslawien 
sowie in Mannheim, Bremen, Bonn u.a. 

Wolfgang Jacobis Gretry-Suite gelangte in Neapel zur 
Erstaufführung. Seine Kantate nach Michiele und 
della Valle wurde vom Bayerischen Rundfunk auf= 
genommen. 

Vielbeachtete Konzerte gab der Kölner Männergesang= 
verein unter seinem neuen Leiter, Prof. Hermann 
Schröder, in Brüssel und Lille. 

Auf einer ausgedehnten Deutschland-Tournee konzer= 
tierte der griechische Cellist Eleftherios Papastovro in 
Regensburg, Frankfurt, Bonn, Mönchen-Gladbach, 
Hannover u. a. in Orchesterkonzerten und Solo= 
abenden. 


Rundfunk 


Aus Rene Chars Gedichtzyklus „Fureur et Mystre” 
schuf Pierre Boulez ein surrealistisches Oratorium 
„Le Visage Nuptial”, das im Kölner Rundfunk in der 
Reihe „Musik der Zeit“ uraufgeführt wurde. Es spielte 
das Kölner Rundfunksinfonieorchester; der von Bern= 
hard Zimmermann einstudierte Frauenchor sang, die 
beiden Solostimmen übernahmen Ilona Steingruber, 
Sopran, und Eva Bornemann, Alt. Der Komponist 
hatte die Leitung übernommen. Das weitere Programm 
des Konzerts, das Hermann Scherchen dirigierte, 
brachte drei Sätze für Streichorchester aus Alban Bergs 
„Lyrischer Suite” und Josef Matthias Hauers „Wand: 
lungen“. Die „Wandlungen” erklangen seit der Ur= 
aufführung 1928 in Baden-Baden wieder zum ersten 


Male. 


Goldklang-Blockflöten 


in Ton und Ansprache immer hervorragend. 
Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth/bei Erlangen 
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Andor Foldes spielte und dirigierte im Sender Brüssel 
im Oktober das C-Dur-Konzert von Beethoven. An 
der gleichen Rundfunkstation leitet er am 31. März 
ein Programm mit Werken von Barber, Mozart, Bar= 
tök und einer eigenen Komposition (Kleine Suite für 
Streicher). 


Zum 50. Geburtstag von Wolfgang Fortner sendete 
der Bayerische Rundfunk ein besonderes Programm 
seines Nachtstudios, das Szenen aus „Der Wald” mit 
Annelies Kupper, Franz Klarwein, Derrick Olsen, 
Peter Lühr u. a. unter der Leitung von Rudolf Albert 
enthielt; Friedrich Carl Kobbe führte die Dialogregie. 
Carl Seemann interpretierte die „Mouvements“ für 
Klavier und Orchester, die er schon bei der Urauf-= 
führung 1953 gespielt hatte, Hans Schmidt=Isserstedt 
dirigierte dabei das Sinfonieorchester des Bayerischen 
Rundfunks. 

Der Bayerische Rundfunk bringt ein Klavierkonzert 
in F-Dur von Leopold Kozeluch und ein Konzert für 
zwei Hörner und Orchester in F-Dur von Friedrich 
Witt, dem Komponisten der ehemals Beethoven zu= 
geschriebenen „Jenaer Sinfonie”, in der Revision von 
Robert Münster zur Sendung. 

Die in der Bibliothek des Conservatoire de musique 
in Paris aufgefundene und von O. W. Neighbour her= 
ausgegebene 3. Sonate a-Moll für Violine und Klavier 
von Robert Schumann wurde von Siegfried Borries 
und Otto A. Graef beim Bayerischen Rundfunk, Studio 
Nürnberg, erstmalig auf Band gespielt. 

Das Herrmann-Trio, Frankfurt, brachte auf seiner 
letzten Konzertreise die Streichtrios von Wolfgang 
Niederste-Schnee und Rudolf Petzold im Schweizeri- 
schen Rundfunk zur Aufführung. 

Innerhalb der nächsten fünf Jahre soll in Köln das 
modernste Funk= und Fernsehzentrum Europas ent= 
stehen. Die Kosten werden sich auf rund 2o Millionen 
DM belaufen. Bis 1958 soll bereits das Fernsehstudio 
mit 300 qm Fläche fertiggestellt sein. 


Musikerziehung 


Nach Abschluß des ersten Studienjahres in der Deut= 
schen Akademie Villa Massimo in Rom hat die vom 
Bundesinnenministerium berufene Kommission fol- 
gende Musiker als Stipendiaten für das Jahr 1958 be= 
nannt: Wilhelm Killmayer (München), Giselher Klebe 
(Detmold), Heino Schubert (Heidelberg), Karlheinz 
Stockhausen (Köln). Die Auswahlkommission hat fer- 
ner beschlossen, einige Künstler als Ehrengäste der 
Deutschen Akademie Villa Massimo einzuladen; unter 
ihnen befindet sich Luise Rinser-Orff (München). 
Mit dem im letzten Jahr geschaffenen Förderungspreis 
der Stadt Nürnberg für Kunst und Wissenschaft wur= 
den der zgjährige Pianist Ernst Groeschel und der 
27zjährige Pianist und Komponist Werner Heider aus= 
gezeichnet. Der Preis ist mit je 1500 DM dotiert. 

Das Richard=Strauss=Stipendium, das die Stadt Müns= 
chen alljährlich verleiht, erhielt für 1958 der Stu= 
dierende der Meisterklassen für Dirigieren und Kla= 
vier an der Staatlichen Hochschule für Musik München 
Klauspeter Seibel. 


Drei Tage dauerten die Feiern zum zehnjährigen Be= 
stehen der Evangelischen Kirchenmusikschule Schlüch= 
tern. Zwischen zwei festliche Gottesdienste reihten 


>> 
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sich geistliche Musiken, Abendmusiken und Kammer= 
musiken sowie praktische Übungen für Chorleiter und 
Organisten. Ein großer Festakt mit Ansprachen der 
Professoren Blume und D. Laag, Caldern, beschloß 
das Fest. 

Über „Prinzipien der Musiksoziologie“ hält Dr. Al= 
phons Silbermann an der Universität Köln eine Reihe 
von Vorträgen in diesem Semester. 


Im Mittelpunkt eines Solo= und Kammermusikabends 
der Musikakademie in Kassel (Klasse Albrecht Jacobs) 
stand die Uraufführung der „Variationen nach einer 
Melodie aus dem Lochamer Liederbuch für drei Vio= 
linen“ op. 115 von Richard Gress. Es spielten Herbert 
Ochs, Lothar Prisor und Udo Scheuermann. 


In einer Feierstunde der Staatlichen Hochschule für 
Musik in Köln kamen im ersten Teil weihnachtliche 
Chorlieder und im zweiten Teil Kompositionen von 
Walter Braunfels zu Gehör. Prof. Hermann Schröder 
leitete den Madrigalchor der Schule; Gertrudis Kupp 
und Carolyn Craft, Sopran, sangen Sechs Gesänge aus 
dem „Neuen Federspiel” von W. Braunfels, begleitet 
von einem Kammerorchester unter Dr. Heinz Herbert 
Steves; Michael Braunfels interpretierte Fünf Prälu= 
dien für Klavier op. 33 von W. Braunfels, und Schüler 
der Kammermusikklasse Prof. Frank spielten zwei 
Sätze aus dem Streichquintett fis-Moll op. 63 des glei= 
chen Komponisten. In der Pause hielt der Direktor der 
Hochschule, Prof. Heinz Schröter, eine Ansprache. 


Herbert Froitzheim leitete eine Geistliche Musik, die 
von Chor und Kammerorchester der Staatlichen Hoch- 
schule für Musik Freiburg’B. gestaltet wurde. Das Pro= 
gramm umfaßte Werke des 16. bis 18. Jahrhunderts. 
Hans Zander, Orgel (Klasse Kraft), Peter Dohms und 
Hermann Voss, Violinen (Klasse Vegh), wirkten als 
Solisten. 


Im Wintersemester 1957/58 fanden in der Badischen 
Hochschule für Musik, Karlsruhe, bisher folgende 
öffentliche Veranstaltungen statt: in der Reihe „Neue 
Musik“ spielte Ingrid Heller, New York, Arnold 
Schönbergs Suite op. 25 und die Klavierstücke op. 19 
neben den Preludes (2. Band) von Debussy, In der 
Reihe „Junger Künstler” wurden Georg Meerwein 
(Oboe), Kulturpreisträger der Stadt Karlsruhe, und 
Günther Nagel (Klavier) mit Werken von Hindemith, 
Britten, Ravel u. a. vorgestellt. Das Weihnachtskon= 
zert brachte Chorwerke (Leitung Paul Wehrle) und 
Orchesterwerke (Leitung Albert Dietrich) von Willaert, 
Palestrina, Orlando di Lasso (der Chor „Resonet in 
laudibus“ wurde in vier Arten mit und ohne Instru= 
mente musiziert) und Corelli. Außerdem musizierten 
die Studierenden auf Einladung der NSU-Werke in 
Neckarsulm. Mit großem Erfolg kamen Werke von 
Beethoven (Streichquartett op. 18 Nr. 2), Schubert, 
Brahms, Ravel und Schumann (Klavierquintett) zur 
Aufführung. 


Die Musikalische Jugend Deutschlands in München 
führte im November und Dezember sieben Veranstal= 
tungen zum Tag der Hausmusik durch. In Zusammen- 
arbeit mit verschiedenen örtlichen Institutionen (dem 
französischen Institut, dem Studio für Neue Musik 
u. a.) gelang es, ein vielseitiges Programm aufzustel= 
len, das alte und neue Kammermusik umfaßte. „Stus 
denten musizieren“ war der Titel eines Abendpro= 
gramms, in einem weiteren Abend musizierten Chor 


und Orchester des Realgymnasiums Gräfelfing unter 
Leitung von Wolfgang Brugger. 


Anläßlich der 25. Wiederkehr des „Tages der Haus- 
musik“ fand in Ingolstadt ein von Joseph Schloder 
geleiteter Musikwettbewerb statt. 


Eine Edvard-Grieg-Feier und ein Schülerkonzert ge- 
stalteten Schüler des Klavierstudios Ella Detta Schenk 
in Berlin. Der Grieg-Abend mußte zweimal durch= 
geführt werden. 

Kinderchor und Mädchenchor der Falk=Mittelschule, 
Frankfurt, sangen über Radio Frankfurt weihnacht- 
liche Hirtenlieder aus Bayern, Österreich und Schle- 
sien (Leitung: Sigrid Abel-Struth). 


Die Stadt Rosenheim hat nun auch Jugendkonzerte 
eingerichtet. Im ersten Konzert spielte das Kammer= 
orchester Stross im überfüllten Saal vor einem be= 
geisterten Publikum. 


Das Staatliche Neusprachliche Gymnasium in Oppen= 
heim beging den Tag der Hausmusik mit einem Hin= 
demith=-Konzert. Unter Leitung von Studienassessor 
Hermann Engelbach musizierten Chor und Instrumen= 
talgruppen der Schule sowie der Sing= und Spielkreis 
der Unterstufe das Spiel „Wir bauen eine Stadt” von 
Hindemith, außerdem Kanons für Chor und Orchester 
und Kammermusik. An der Gestaltung des Abends 
hatte sich besonders die Violinlehrerin der Schule, 
Maxi Jagschitz, mit ihren Schülern beteiligt. 


Unter Leitung von Studienrat Hans Schreiber veran- 
stalteten die Schüler des Staatlichen Gymnasiums 
Neuwied ein festliches Konzert. Neben Instrumental= 
stücken von Händel, Vivaldi, Haydn und Telemann 
waren Teile aus Carl Orffs „Carmina burana“ in der 
Fassung mit zwei Klavieren auf dem Programm ver= 
treten. Das Konzert wurde zweimal wiederholt. 


Kammermusikgruppen und Orchester der Rheingau= 
schule in Geisenheim gestalteten im Dezember ein 
Konzert, das unter der musikalischen Leitung von 
Studienrat Peter Dormann stand. Auf das Streich- 
quartett op. 76 Nr. 2 in d=Moll von Haydn folgten 
Adagio in B-Dur KV. 411 von Mozart, Sonate in C= 
Dur für zwei Violoncelli von Boccherini, das Klavier= 
quartett op. 16 Es-Dur von Beethoven und die Partita 
in F-Dur für Flöte, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott 
von Ditters von Dittersdorf. Die Spielmusik für Or= 
chester op. ı8a von Kurt Thomas beschloß das an= 
spruchsvolle Programm. 


Festspiele, Kongresse, Wettbewerbe 


Eine maßgebliche Beteiligung Ungarns an den Veran= 
staltungen zum 150. Todestag von Joseph Haydn im 
Jahre 1959 ist — nach Angaben der ungarischen Presse 
—_ zu erwarten. Es wird vermutet, daß auch die sechs 
Originalhandschriften von Haydn-Opern, die sich in 
der Szechenyi-Bibliothek befinden sollen, sowie eine 
Reihe bisher unveröffentlichter Kompositionen des 
Meisters dem Publikum zugänglich gemacht werden. 


Vom 14. April 1958 ab findet zum ersten Male in 
Asien ein großes Internationales Musikfest in Osaka, 
Japan, statt. Es beteiligen sich die Leningrader Phil- 
harmonie, das Amadeus-Quartett, das New York City 
Center Ballett, das Salzburger Puppenspiel, der Pia= 


nist Benno Moisewitch, der Cellist Gasparo Cassadö 
und der Tenor Jan Peerce. Japanische Opern und 
klassische Tänze werden ebenfalls aufgeführt. 


Die 7. Elbacher Oster-Musikwoche fällt in die Zeit 
vom 7. bis 13. April. Veranstalter dieser von Bernward 
Beyerle geleiteten Kurse und Sonderveranstaltungen 
(Konzerte, Vorträge) sind der Arbeitskreis Junge 
Musik, der Lassus-Musikkreis, der Bayerische Jugend= 
ring, der Landesverband für freie Volksbildung, der 
Bayerische Musikbund und der Bayerische Sänger- 
bund. Mitarbeiter sind H. Reitzammer, Prof. J. Dorf= 
ner (Salzburg), F. Hibler, A. von Beckerath, Prof. Dr. 
E. Valentin, Prof. E. Pfannenstiel, Prof. ©. Ulf, Dr. H. 
Zirnbauer, Prof. G. Crema (Treviso), H. Haas, H. 
Fischer, Prof. L. Celeghin (Venedig) und W. Schumann. 
Die Arbeitsgebiete erstrecken sich auf alte und neue 
Mehrchörigkeit, Trompeten- und Posaunenmusik, 
Schul- und Jugendmusik, Singleiterlehrgang, Diri- 
gieren, Streicherstudien, Instrumentenbau. 


Das 7. Deutsche Mozartfest der Deutschen Mozart= 
Gesellschaft findet vom 31. Mai bis 7. Juni 1958 in 
Berlin statt. 


Die „Internationale Gesellschaft für Musikwissen- 
schaft“ veranstaltet 1958 zum ersten Male einen Kon-= 
greß in Westdeutschland. Zu der Tagung, die vom 23. 
bis 28. Juni in Köln anberaumt ist, werden rund 1000 
Musikwissenschaftler erwartet. Es sollen die Themen 
„Grundlagen und Wandlungen des Harmoniebewußt= 
seins”, „Die Improvisation in der Aufführungspraxis 
des 16. und 17. Jahrhunderts” und „Kategorien des 
musikalischen Rhythmus in europäischer und außer- 
europäischer Musik” erörtert werden. Weitere Spezial- 
themen sind Arbeitsgemeinschaften vorbehalten. Aus= 
stellungen, Konzerte und gesellschaftliche Veranstal= 
tungen umrahmen den Kongreß, der von dem Präsi- 
denten der Gesellschaft, Prof. Dr. Paul Henry Lang 
von der Columbia-Universität in New York, geleitet 
wird. 


In diesem Jahre finden die 13. Internationalen Ferien 
kurse für Neue Musik des Kranichsteiner Musikinsti= 
tutes in Darmstadt vom 2. bis 13. September statt. 
Folgende Hauptthemen werden in den Studioveran= 
staltungen behandelt: Neue Klangmöglichkeiten 
(Pierre Boulez, Paris), Neue Raumgestaltung (Karl= 
heinz Stockhausen, Köln), Neue Formprobleme (David 
Tudor, New York) u. a. Große Konzerte und Opern= 
aufführungen werden in Verbindung mit dem Landes= 
theater Darmstadt und dem Hessischen Rundfunk 
durchgeführt. Der 7. Internationale Wettbewerb um 
den Kranichsteiner Musikpreis wird in den Fächern 
Klavier (Preis 2000 DM) und Klarinette (Preis 1000 
DM) ausgetragen. 


Der 14. Internationale Musikwettbewerb in Genf 1958 
ist für 20. September bis 4. Oktober geplant und um= 
faßt: Gesang, Klavier, Cembalo, Violine, Flöte und 
Posaune. Teilnehmen können junge Künstler aller 
Länder im Alter von 15 bis 30 Jahren. Die Gesaint- 
summe der Preise beträgt 13800 Schweizer Franken. 
Der Wettbewerb wird in Zusammenarbeit mit Radio 
Genf und dem Orchestre de la Suisse romande durch= 
geführt. Prospekt und Programm werden auf Wunsch 
gratis vom Sekretariat (Genf, Conservatoire de mus 
sique) zugesandt. Die Jury, die sich aus prominenten 
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internationalen Meistern zusammensetzt, wird Ende 
Februar bekanntgegeben. Der Anmeldetermin läuft 
am Dienstag, 15. Juli 1958, ab. 

Die Niederländische Radio Union veranstaltet vom 
16. Juni bis 19. Juli dieses Jahres einen Dirigierkurs, 
für den als Dozenten die Komponisten und Dirigenten 
Willem van Otterloo und Albert Wolff gewonnen wur= 
den. Teilnahmeberechtigt sind alle jungen Dirigen= 
ten unter 36 Jahren, die eine gründliche musikalische 
Ausbildung sowie eine gute Allgemeinbildung nach= 
weisen können. Anmeldungen nimmt die Musikabtei= 
lung der Niederländischen Radio Union (Postfach 150, 
Hilversum) bis 15. März entgegen. 

Der nächste Internationale Musikwettbewerb Königin 
Elisabeth von Belgien wird im Mai 1958 in Brüssel 
für Violine ausgetragen, im Mai 1960 für Klavier. 

Die diesjährige Hauptarbeitstagung des Instituts für 
Neue Musik und Musikerziehung findet wiederum in 
Darmstadt in der Woche nach Pfingsten vom 26. Mai 
bis 1. Juni 1958 statt. Im Mittelpunkt stehen Vorträge 
von Joachim Bodamer, Erich Doflein und Alphons Sil- 
bermann sowie ein Kongreß über Fragen der musi- 
kalischen Formenlehre. Ein Rundfunkseminar behan- 
delt das Thema „Die gezielte Sendung”. Kurse im 
Instrumentalspiel und musiktheoretischen Fächern, 
Lehrgänge für Schulmusik, Chorleitung und Kirchen= 
musik beider Konfessionen geben Musikerziehern und 
Musikern die Möglichkeit zu eigener Fortbildung in 
nahezu allen Sparten der Musikpraxis und des.Musik-= 
unterrichtes. Orchester- und Chorkonzerte, Studio= 
konzerte und Schülervorführungen vermitteln einen 
Überblick über das kompositorische Schaffen der 
Gegenwart. Auskünfte erteilt das Generalsekretariat 
des Instituts für Neue Musik und Musikerziehung in 
Hagnau (Bodensee). 


Verschiedenes 


In Berlin hat. sich das Seidel-Quartett aus Mitgliedern 
des Orchesters der Städtischen Oper Berlin gebildet. 
Es gehören dem Quartett die Herren Hans Seidel und 
Kurt Gröger (Violine), Günther Radzimirski (Viola) 
und Peter Groschopp (Violoncello) an. Die Quartett- 
vereinigung will sich vornehmlich der vernachlässigten 
Kammermusikwerke annehmen. Das erste Konzert 
brachte unter Mitwirkung von Adolf Stiller (Klari= 
nette) das Klarinetten-Quintett von Thomas Täglichs= 
beck (1799-1867) op. 44 zur Berliner Erstaufführung. 
Neben einem Streichquartett von Mozart stand das 
selten gehörte Klarinettenquintett von Ewald Straesser 
(1867—1933) auf dem Programm. Das Seidel-Quartett 
wendet sich hiermit an alle Musikexperten mit der 
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Bitte um Mitteilung, wo Streichquartette von Täglichs= 
beck und Hugo Ulrich käuflich oder leihweise zuhaben 
sind. Die Anschrift des Seidel=Quartetts ist: Berlin 
W 15, Fasanenstraße 59, Telefon 9159 02. 

Eine neue Konzertagentur wurde von Gianna Guggen= 
bühl in Zürich gegründet, die junge, noch wenig be= 
kannte Künstler mit selten zu hörenden Werken alter 
Meister und wertvollen Werken der Moderne vor= 
stellen möchte. 

Gerhard Krause sprach im Finnischen Staatsfunk über 
Alban Bergs „Lulu“ und „Wozzeck” und die Auf- 
führungen in der Hamburger und Stockholmer Oper. 
Ein weiteres Thema war „Die Oper in Jugoslawien”. 
In Wien behandelte er das Thema der jüdisch=israeli= 
schen Musik in einem Rundfunkvortrag des öster= 
reichischen Senders. 

In Heimerdingen bei Stuttgart ist eine industrielle 
Fertigung von neuzeitlichen Musikinstrumenten sakra= 
len Charakters entstanden. Die Ahlhorn=Instrumente, 
die wie jede Orgel selbst gespielt werden, sind bereits 
auch im Ausland bekannt geworden. 

„Melos”“, die Zeitschrift für Neue Musik, begann mit 
der Januar-Nummer den 25. Jahrestag ihres Erschei= 
nens, nicht ihres Bestehens. Die Zeitschrift, 1920 von 
Hermann Scherchen begründet, mußte 1933 ihr Erschei= 
nen einstellen und wurde erst 1946 wieder ins Leben 
gerufen. Sie wird heute von Dr. Heinrich Strobel ge= 
leitet und ist die einzige Zeitschrift der Welt, die ihre 
Spalten ausschließlich der Neuen Musik widmet. 


Eine Bibliothek von vorwiegend Kompositionen aus 
dem 16. und 19. Jahrhundert, im ganzen 7000 Werke, 
die sich bisher im Besitz des englischen Königshauses 
befand und als Leihgabe dem Britischen Museum in 
London zur Verfügung gestellt war, wurde nun dem 
Britischen Museum zum Geschenk gemacht. Ein Drittel 
der Sammlung besteht aus Handschriften, zu ihnen 
gehören 97 Bände von Händel. 


Die „Friedensfeier“, ein Chorfeierwerk nach Worten 
von Friedrich Hölderlin für gemischten Chor und In= 
strumente, und das V. Streichquartett „Epiphania” 
von Hugo Herrmann kamen bei der „Neuen Chor= 
musik Ludwigsburg“ und im Studio „Geistliche Musik= 
werke” in Mannheim zur erfolgreichen Uraufführung. 


Dieser Ausgabe sind ein Prospekt „Musica nova“ der Deutschen 
Grammophon=Gesellschaft und unsere Notenbeilage „Alte Tänze 
für eine Gitarre” beigefügt. 


Einbanddecken für 1957 zum Preisevon DM 3, — 
ab sofort erhältlich. 


Gitarre (Schulz) / Gustave Charpentier (dpa) / Beethovens Flöte (Schulz) / Hugo Wolf. Gemälde von Karl Rickelt / 


„Neue Odyssee” (Saeger) / Carl Ebert und Artur Rother (Willott) | Maria Meneghini Callas (Willott) / Ernst 


Häfliger als Oedipus (Toepffer) 


Neue Zeitschrift für Musik » Gegründet 1834 von Robert Schumann - Das Musikleben 
Organ der Robert=Schumann=Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1555 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 
seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 
für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München. 
seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien- und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1955 des Verbandes der Singschulen 
Sitz Augsburg 
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MUSIKERZIEHUNG el ER SSTERLDIENAT 


Verantwortlich: Prof. Dr. Erich Valentin und Dr. Karl H. Wörner 


WILHELM GEBHARDT 


Das schöpferische Element in der Musikerziehung 


Der Gedanke, die Phantasie des Kindes in den Dienst 
der Erziehung zu stellen, ist in jedem Jahrhundert 
neu in Erscheinung getreten. Trotz allem spielen Im- 
provisation und Komposition in der heutigen musika= 
lischen. Laienbildung eine recht bescheidene Rolle, 
während sich die bildnerische Tätigkeit in Schule und 
Haus ganz selbstverständlich der eigenen Erfindung 
des Schülers bedient. Nur in gewissen Zweigen der 
elementaren Musikerziehung wird die „Eigenproduk= 
tion“ des Schülers wesentlich einbezogen. Unterrichts= 
wege, wie das „Orff-Schulwerk“, wären ohne diese 
Einbeziehung des schöpferischen Elements ihres we= 
sentlichen Fluidums und der damit gegebenen Anpas= 
sungsfähigkeit an die jeweilige Psyche des Schülers 
beraubt. 

Im allgemeinen ist man sich darüber einig, daß gerade 
im elementaren musikalischen Gemeinschaftsunter= 
richt im „Selbermachen“ ungeahnte Möglichkeiten zur 
Weckung der Musizierfreudigkeit und musikalischen 
Entfaltung liegen. Die noch ungebrochene kindliche 
Phantasie der Sechs= und Siebenjährigen unterscheidet 
nicht zwischen gegebenem und selbst gefundenem 
Musizierstoff; Bewegung, Wort und Ton, Eigenes 
und Fremdes sind noch oder sollten noch eine Einheit 
sein, die nicht ohne Grund zu trennen ist. Es geht 
dabei nur um kleinste Elemente, um Bausteine, die 
dazu dienen, die musikalische Vorstellungskraft zu 
entwickeln und dabei lebendig zu musizieren. Die 
Überschätzung dieser „Eigenproduktion”, vom Kinde 
aus gesehen, ist aus den genannten Gründen keine 
Gefahr. Es ist nur natürlich, daß das Selber-Formen 
mehr Freude macht, als wenn dem Kind nur Fertiges 
vorgesetzt wird. Und welche Spannung ergibt sich 
erst, wenn diese kleinen, tastenden Versuche beispiels= 
weise mit den Melodien im Liederbuch verglichen 
werden! 

Trotz der Anerkennung dieses Grundgedankens, 
Gelbsttun und Selbstfinden im musikalischen Anfangs- 
unterricht weitgehend vor den Wagen der musika= 
lischen Erziehung zu spannen, sind wir noch weit ent= 
fernt davon, das schöpferische Element in die gesamte 
Musikerziehung aller Stufen einzubeziehen. Die „Ele= 
mentare Musikerziehung” ist in Gefahr, zum Selbst= 
zweck zu werden; für den weiteren Aufbau bleiben 
die gewohnten erstarrten mechanistischen Methoden 
in Geltung. Das schöpferische Moment war nur spie= 
lerischer Ausgangspunkt einer kindertümlich und 
fortschrittlich sich gebärdenden Grundschulung, die 
um so schärfer zur folgenden herkömmlichen Unter= 
richtsweise in Gegensatz tritt. Es ist, so gesehen, ver= 
ständlich, wenn manche Instrumentallehrer oder Schul= 
musiker auf vorgeschrittenerer Stufe diese elementa= 


ren Einführungsmethoden für unnütze, ja schädliche 


Spielerei halten. Bestärkt werden sie darin noch, weil 
Versuche, mit älteren Schülern ein schöpferisches Mus 
sizieren nachzuholen oder wieder aufzugreifen, meist 
zum Scheitern verurteilt sind. 


Um Sinn und Aufgabe einer Einbeziehung des schöp= 
ferischen Elements im Musikunterricht aller Stufen 
und Grade zu klären und zu rechtfertigen, ist vor 
allem festzustellen, daß es hier (wie im Elementaren 
im Grunde auch) gar nicht um die schöpferische Lei= 
stung und das schöpferische Endergebnis geht, sondern 
einfach um den lebendigen, organischen Aufbau einer 
musikalischen Lehre in enger Verbindung mit der 
Entwicklung des musikalischen Gehörs, will heißen 
der musikalischen Vorstellungskraft. Gerade in letzter 
Zeit wird der Ruf nach einer zentralen Gehörerziehung 
immer wieder neu erhoben. Bekanntlich muß die 
Schulung der musikalischen Gehörvorstellung von An= 
fang an erfolgen und auf allen Stufen fortgeführt 
werden, wenn sie Sinn und Erfolg haben soll. Sie 
gehört heute zu einer vollgültigen Musikpflege. Die 
Schulung der Gehörvorstellung geschieht aber nur 
durch Selbertun und Selberfinden. Wir haben heute 
viel zu viel Respekt vor den Begriffen „Improvisation“ 
und „Komposition“. Damit soll der berufenen Aus= 
übung dieser Dinge nichts von ihrem Wert und der 
ihr gebührenden Hochachtung genommen werden, 
genausowenig, wie durch einen Schulaufsatz oder 
den Versuch, selbst zu reimen, der Dichtkunst von 
ihren Lorbeeren genommen wird. Im Gegenteil, Ver= 
ständnis und Sinn für die höhere Leistung werden 
so nur vertieft. Eine Gehörerziehung, die sich im 
Diktat erschöpft, ein Instrumentalunterricht, der sich 
auf den mechanischen Ablauf des Spielapparates be= 
schränkt, führen nicht zum Erkennen und Verstehen 
des Ganzen. Auch später, bei einer musikalischen Be= 
rufsausbildung, ist das nicht mehr organisch nachzu= 
holen. 


Unter Improvisation und Komposition im Normal- 
unterricht sind also zu verstehen: das Selbsterfinden 
von Rhythmen und melodischen Motiven, angeregt 
von der Bewegung, vom Klang und vom Ablauf einer 
musikalischen Spannung; Hör- und Solmisations= 
übungen im ein= und mehrstimmigen Satz, Nachspiel= 
und Transpositionsübungen; Übungen im Fortsetzen, 
Ergänzen und Variieren. All diese Elemente dienen 
schon auf der Anfängerstufe dazu, in Wesen und 
Gebrauch der Musik einzudringen. Es geht also hier 
schon nicht nur um das für die Altersstufe an sich 
berechtigte spielerische Element, sondern um den 
Aufbau einer Lehre und Übung, die nun Schritt für 
Schritt, natürlich immer im Rahmen der altersgemäßen 
Psyche und begabungsgemäßen Auffassungsgabe, zum 
bewußten Erfassen und Begreifen führt. Diese Worte 
sind dabei in ihrem eigentlichsten Sinn zu nehmen: 
was mit Stimme und Händen erfaßt und „begriffen“ 
wird, kann dem Schüler zum wirklichen Besitz werden. 
Auf einer solchen Basis des Musizierens und Lernens 
ist es ohne weiteres möglich, systematisch und leben= 
dig weiterzubauen. Gab es für das Kind in den ersten 
Schuljahren noch nicht den Begriff des musika= 
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lischen Urheberrechtes, machte es keinen Unterschied, 
ob es eine Melodie, einen Rhythmus „schon gibt” 
oder ob er im Augenblick erst entstanden ist. So er= 
folgt nun aus dem Stadium des Unbewußten, Über- 
persönlichen die Entwicklung zum Bewußten, Persön= 
lichen. Die musikalischen Gesetzmäßigkeiten und 
Stilmerkmale, wie wir sie im musikalischen Kunst= 


werk erleben, treten deutlich und klar neben eigenes 


Finden und Probieren, werden ihm vorangesetzt. Alles 
Selberfinden bleibt im Grunde nur Mittel zum Zweck, 
Mittel zum lebendigen Einbau der musikalischen 
Theorie in den normalen Musikunterricht. Zwischen 
Selberfinden und Beobachtung des „Gegebenen” be= 
steht ein ständiger Ausgleich und Vergleich, der uns 
immer mehr Inhalt und Wert des wahren Kunstwerks 
erkennen läßt. Originalität der Erfindung wird für 
die eigene Leistung nicht erstrebt, wird sie trotzdem 
manchmal erreicht, nehmen wir dies dankbar hin. 
Normalerweise hat aber auch hier das Selberfinden 
nur bescheidensten Umfang, ja, es kann sich (ab= 
gesehen von den obenerwähnten Übungen in der 
Entwicklung der Gehörvorstellung und der bewußten 
Notenvorstellung) auf das Aussetzen und Improvi- 
sieren von Volksliederbegleitungen, zweiten Stimmen, 
auf die Zusammenfassung eines gegebenen Musik= 
stücks in seinem wesentlichen harmonischen Ablauf, 
auf das Transponieren und Verändern solcher Aus= 
züge beschränken. Daß dabei neben dem Gehör auch 
die Schulung des Gedächtnisses eine ganz wesentliche 
Förderung erfährt, sei nebenbei erwähnt. Aber es 
bietet sich darüber hinaus in geeigneten Momenten 
auch die Möglichkeit, den Schüler zu selbständigen 
Improvisationen und kleinen Kompositionen anzu= 
regen. Im musikalischen Gruppenunterricht lassen sich 
gemeinsame „Orchesterstücke“ erfinden und erarbei= 
ten, wobei in erster Linie an das primitive Instrumen= 
tarium der heutigen Zeit gedacht ist (Orff-Schulwerk, 
Percussion-Band in England). Auf entsprechender 
Stufe sind auch hier unbegrenzte Möglichkeiten bis 
zur gemeinsam „ausgedachten“ Schuloper gegeben. 


Es sei mir nun gestattet, aus eigener dreißigjähriger 
Erfahrung im produktiven Unterricht mit Schülern aller 
Altersstufen zu berichten. Grundprinzip ist, wie schon 
gesagt, alle Schüler ohne Ausnahme — in dem für den 
einzelnen möglichen Rahmen — zum sicheren Hören 
zu führen. Wird dieser Weg von Anfang an gegan= 
gen und immer weiter durchgeführt, sind die Ergeb= 
nisse, auch bei durchschnittlich begabten Schülern, 
verblüffend und erstaunlich, zum mindesten für den 
Lehrer der alten Schule, der sich ständig über das 
schlechte Hören seiner Schüler beklagen muß. Sicher= 
heit im Blattsingen, Nachspielen, Auswendiglernen, 
Transponieren und schnellen Aussetzen und Be= 
gleiten stellt sich im Lauf der Jahre mühelos ein. Es 
ist nicht mehr und nicht weniger als das, was man, 
in seinem Bereich, auch von einem guten Volksmusi= 
kanten erwartet. 


Persönlich verwende ich im Anfang, wegen der Mög= 
lichkeit der greifbaren Darstellung beim Singen (nach 
Ablauf einer Vorstufe unbewußten Musizierens und 
Andeutens det Tonhöhe), die Tonika-Do-Handzeichen 
und Silben, Daraus entwickelt sich das Hören in Be= 
ziehung zum Grundton. Mit dem jeweiligen Grund- 
ton läßt sich in der Notenschrift und beim Instrument 
zugleich die absolute Bezeichnung festlegen, so daß 
der relative und der absolute Tonraum von Anfang 
an einbezogen sind. Beide Beziehungen sind für ein 
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organisches Hören notwendig, ein späteres Umlernen 
von einer Methode auf die andere würde der Sicher- 
heit Abbruch tun. 

Es versteht sich wohl von selbst, daß nie das „Wissen“ 
um die Elemente im Anfang steht, sondern immer 
das „Musizieren“ des Ganzen, aus dem dann Teile 
zur Bewußtmachung herausgenommen werden. Also 
nicht das Hören oder Darstellen von Intervallen oder 
Dreiklängen bildet den Ausgangspunkt, sondern das 
Singen, Spielen, Aufschreiben von Melodien und 
Rhythmen. Die übrigen musikalischen Elemente, als 


. da sind Form, Zusammenklang, Stimmführung und 


Harmoniefolge, werden daraus abgeleitet. So ent= 
gehen wir der Gefahr, diese Elemente vom lebendigen 
Ganzen loszulösen. Damit ergibt sich von selbst auch 
die Beziehung zum jeweiligen Stil der Melodie, die 
im Tonsatz die ihr gemäße Auslegung bekommen 
muß. Geben im Anfang in der Sphäre des unbewuß= 
ten Musizierens Kinderlieder im Leierton (Kinder= 
Pentatonik) das Vorbild ab, so folgt dann mit dem 
einfachen Volkslied die Stufe des Hörens und Dar= 
stellens der primitiven tonalen Beziehungen. Die er= 
gänzende Instrumental-Literatur reicht vom Barock 
bis zur Gegenwart. Die ostinaten Begleitformen der 
pentatonischen Vorstufe werden beibehalten, aber 
einfache akkordliche Begleitungen und zweite Stim= 
men treten dazu (also „Harmonielehre“ und „Kontra= 
punkt” gleichzeitig). Natürlich verlangt der Aufbau 
einer Handwerkslehre zuerst die Beschränkung auf 
einen Weg (das pentatonische Prinzip „Jeder Ton paßt 
zu jedem“ wird durch die Schulung des Ohres für 
die Tonqualitäten ersetzt). Nebenher erlaubt das Blatt= 
spiel und unbewußte Musizieren aber schon, das Ohr 
auf neue und erweiterte Möglichkeiten vorzubereiten. 
Mit wachsender Sicherheit werden diese neuen Ele= 
mente in das rationale Erfassen einbezogen und der 
einseitige Weg wird so zum mehrseitigen. Die bewußte 
Erarbeitung des Moll dürfte hier der Wendepunkt 
sein: einerseits die Ausweitung des melodischen Prin= 
zips unter Einbeziehung der modalen Leitern und 
entsprechender Beschäftigung mit den Gesetzen der 
linearen Mehrstimmigkeit (altes Volkslied, „Mikro= 
kosmos“ von Bartök), andererseits Erweiterung der 
schlichten harmonischen Funktion bis zur Chromatik 
und Enharmonik in historischer Entwicklungsfolge 
von der Klassik bis zıım Impressionismus. 

Der geschilderte Weg ist natürlich lang und schwie= 
rig. Viele kommen auch nicht über die einfachsten 
musikalischen Beziehungen hinaus — aber diese sind 
ihnen dann auch ganz zu eigen. Doch ist es mir auch 
immer wieder gelungen, in vieljähriger Arbeit einen 
Stamm von 14= bis ı6jährigen heranzuziehen, die 
nicht nur in der Analyse, sondern auch im Hören und 
bescheidenen Selbstformen sich mit den angedeuteten 
Problemen mit Begeisterung auseinandersetzten. 
Praktisch wird es so sein, daß im Elementarunter- 
richt das Selbstfinden den breitesten Raum einnimmt. 
Die gegebene Form ist hier der Gemeinschaftsunter= 
richt in kleineren oder größeren Gruppen. Hilfsmittel 
sind die Instrumente des Orff-Orchesters und die 
Notentafel. Im eigentlichen Instrumentalunterricht 
wird zuerst ein Teil der Spielliteratur durch das Ohr 
aufgenommen, niedergeschrieben, transponiert, ver= 


‘ ändert. Später tritt das Spiel von Noten (mit wacher 


innerer Vorstellung) in den Vordergrund, jedoch sollte 
in jeder Stunde eine Aufgabe der gehörsmäßigen Er= 
arbeitung vorbehalten sein (Volksliedsatz, Literatur- 
beispiel evtl. im „Auszug“, kleine Kompositionsauf= 
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gabe). Intensiviert wird diese Seite der Musik- 
erziehung, wenn nebenher noch eine Gruppenstunde 
zum gemeinsamen Musizieren läuft, bei der die Ge= 
hörschulung und gemeinsame „Iheorie”-Aufgaben im 
Mittelpunkt stehen. 


Wesentlih war mir immer daran gelegen, jeden 
Schüler sich frei nach seiner Art entfalten zu lassen, 
ihn also auf die Dauer nicht auf bestimmte Stilarten 
festzulegen. Das gilt natürlich noch nicht für die 
grundlegende Schulung, die in ihrem Weg von allen 
durchlaufen werden muß, denn nur so kann hand- 
werkliche Sicherheit und Unterscheidungsfähigkeit er- 
reicht werden, 


Wie schon gesagt, ist die schöpferische Arbeit mit 
Kindern und Jugendlichen nichts weiter als der Weg 
zu einer lebendigen Gehörerziehung und als solche 
schon gerechtfertigt. Größere Sicherheit im Musizie- 
ren und im Urteil, ein tiefes Verbundensein mit den 
musikalischen Ausdrucksformen sind der Vorteil 
dieser Unterrichtsform, der auch bestehen bleibt, wenn 
das technische Können mangels Übung und Pflege 
unter Umständen später zurückbleiben muß. Und vor 
allem, die Schüler haben auf allen Stufen große 
Freude an den Unterrichtsstunden, die Musikstunden 
sind wirklich für viele die schönsten der Woche. Ich 
habe auch immer beobachtet, daß gerade die viel- 
seitig musikalische Schulung den Schüler vor Über- 
heblichkeit und Egoismus bewahrt, das gemeinsame 
Erarbeiten und der ständige Vergleich lassen keine 
Einseitigkeit aufkommen. 


Aus dem zusätzlichen Ertrag dieser Arbeit, nämlich 
Hunderten von Kinderkompositionen, die ich im 
Laufe der Zeit gesammelt habe, angefangen von der 
ungelenken Notenschrift der Schulanfänger bis zum 
mehrstimmigen Satz der Größeren, ließe sich ein 
ganzes Schulwerk zusammenstellen. Sie sprechen mehr 
als alles andere nicht nur von der musikalischen, son= 
dern auch von der menschlichen Veranlagung, Ent= 
wicklung und Entfaltung des einzelnen. Allein der 
Unterschied zwischen der Generation vor und nach 
dem letzten Krieg ist sehr bemerkenswert und be= 
zeichnend. 


Durch viele Generationen hindurch sind die Möglich= 
keiten der schöpferischen Musikerziehung vernach- 
lässigt worden. Heute, wo der Glaube an eine Ent= 
wicklung durch den technischen Fortschritt wankend 
geworden ist, sollten wir wieder lernen, die Musik 
in all ihren Ausdrucksformen zu pflegen, um sie 
wieder als Ganzes, als Sprache gebrauchen zu können. 


Zum letzten Male 


Unter dieser Überschrift laufen zur Zeit in den den 
künstlerischen Film pflegenden Studio-Kinos die Anz 
kündigungen der nächsten Tage und Wochen. Letztere 
sind schon gezählt. Und die Überschrift „Zum letzten 
Male” wirkt wie eine Traueranzeige. Sie ist es auch. 
Denn wir nehmen trauernd Abschied von einer Reihe 
von Filmen, die sozusagen klassische Bedeutung er= 
halten haben, von guten Filmen, künstlerischen Aus= 
sagen, die etwas Überzeitliches erhalten und eine Art 
Patina angesetzt haben. Mehr noch: wir nehmen 
bitteren und beschämten Abschied von der gehegten 
und gepflegten Vorstellung, daß der Film — wie eben 
die Beispiele erweisen — ein Kunstwerk darstellt. Das 
haben wir gedacht, wir Toren und Weltfremden. Aber 


wir haben nicht damit gerechnet, daß die Produzenten, 
oder wer dahinter steht, gar kein Interesse haben, daß 
der Film ein klassisches Kunstwerk hervorbringt, das 
sich über die Zeiten und ihren Wandel halten soll wie 
etwa ein Buch, ein Schauspiel, ein Bild oder eine 
Musik. Nein, nein! Die Filme, von denen wir jetzt Ab- 
schied nehmen müssen und die, laut Presse, vernichtet 
und für alle Ewigkeit in das Dunkel hinabgestoßen 
werden sollen, werden ausgelöscht, als sei nie etwas 
davon dagewesen. Einigermaßen ehrliche Leute be= 
gründen diese Maßnahme mit dem Hinweis auf das 
remake, auf die geplante oder entstehende Neufassung 
mit anderen Kräften und Regisseuren, die — so scheint 
es wohl — die „Konkurrenz“ des vorhanden gewesenen 
Kunstwerks zu fürchten haben. Und das Publikum 
zahlt, muß mit seinem Zehnerl den Mäzen spielen für 
ein Unterfangen, das keine Entschuldigung verträgt. 


Mit dem Geld allein ist das Eigentumsrecht nicht er- 
worben. Es gibt ein objektiveres Recht, das eine Sache 
zum Allgemeingut macht. Aber keiner steht auf und 
wirft den Stein in das Glashaus. 


(Der willkommene: „Urheber“ des ganzen Manövers 
ist das Sicherheitsfilmgesetz, das die Lagerung von 
Nitrofilmen verbietet: Ausnahmeregelungen sollen in 
den Durchführungsbestimmungen enthalten sein... 
Hilf dir selbst!) 


Das Ereignis, das einen Schandfleck auf dem künstle= 
rischen Gewissen unseres Jahrhunderts darstellt, birgt 
die entsetzliche Gefahr eines Symptoms in sich. Kunst? 
Pah, Geld, Erfolg! Jedoch: die deutsche Einheits= 
scnnulze z. B. hat sich bald abgewirtschaftet, und das 
Publikum, mit dem man es machen zu können glaubt, 
ist besser, klüger und erfahrener, als die Matadore 
der Lieschen=Müller-Atmosphäre, der Kurven und 
der Militärposse meinen. 

Aber das betrifft uns alle, was da geschieht. Mit der 
Diktatur des kalten Abservierens hat man denen, denen 
jedes, was „Kunst” ist, am Herzen liegt, einen Stich 
versetzt, der schmerzt. Am schmerzlichsten ist die 
Enttäuschung. Der Rechenstift war noch nie ein Freund 
der Künste. Und ein „Star“, auf den man alle Erwar= 
tungen setzt, war noch nie dasselbe wie ein „großer 
Künstler”. ev 


In Paris: 
»Concours International Pablo Casals« 


Casals ist für seine Landsleute eine Art Nationalheld 
geworden. Besonders die emigrierten Katalanen ver= 
ehren in ihm die Verkörperung von Freiheit und Men= 
schenwürde, des Widerstandes gegen (die Tyrannei. 
Von jeher waren die Katalanen ein fleißiges und 
unternehmendes Volk, und viele von ihnen sind im 
Ausland zu Ansehen und Reichtum gelangt. Um Pablo 
Casals anläßlich seines 80. Geburtstages zu ehren, 
veranstalteten einige dieser Katalanen einen großen 
Cellistenwettbewerb, der im Juni hätte stattfinden 
sollen, aber wegen des Meisters Erkrankung auf den 
Oktober verschoben wurde, 


Welche Freude, ihn in bester Verfassung in Paris 
wiederzusehen! Wer das Glück hatte, ihn in seinem 
Hotelzimmer Bach, Beethoven, Schubert spielen zu 
hören, empfing die beglückende Gewißheit, daß er so= 
gar wieder im vollen Besitze seiner wahrhaft uner= 
hörten Kunst ist. Bei einer Zusammenkunft von Preis= 
richtern und Preisträgern nach dem Wettbewerb über- 
wältigte er diese mit Bach-Interpretationen am Klavier 
und am Cello. 

Zunächst begrüßte er die 4o Kandidaten aus 17 Län 
dern mit einer Ansprache, die seinen Charme, seine 
Güte und seine Weisheit bezeugte. Der Concours fand 
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in der Salle Gaveau statt und war öffentlich. Casals 


war Ehrenpräsident, wohnte aber nicht allen Sitzun= ° 


gen bei und enthielt sich der Stimme. Im Preisgericht 
vertrat Ch. Bartsch Belgien, G. Cassadö Spanien, M. 
Eisenberg die USA, A, Friss Ungarn, P, Grümmer 
Deutschland, I. James England, E. Mainardi Italien, 
R. Montiel Mexiko, E. Pasquier Frankreich, M. Rostro= 
povitch Rußland, M. Sadlo die Tschechoslowakei und 
R. von Tobel die Schweiz. Zur Schlußprüfung erschie= 
nen noch Sir John Barbirolli — ursprünglich auch Cel= 
lit — und Pierre Fournier. Vorsitzender war Paul 
Bazelaire vom Pariser Konservatorium, der das Wett= 
bewerbsprogramm aufgestellt hatte. 


Für die erste Prüfung war das Präludium der 5. Suite 
für Violoncello solo von Bach und der erste Satz des 
B=-Dur-Konzertes von Boccherini-Grützmacher vor= 
geschrieben. In geheimer Abstimmung wählte hierauf 
das Preisgericht die zur zweiten Prüfung zugelassenen 
15 Kandidaten. Dabei wurden von den zehn Fran= 
zosen, die in den letzten Jahren einen ersten Preis des 
„Conservatoire National de Paris“ errungen hatten, 
ganze acht bereits eliminiert, woraus das hohe Niveau 
des Wettbewerbes hervorgeht. 


Die ı5 Auserwählten hatten nun die „Folia” von 
Marin Marais und einen schwierigen Satz für Cello 
allein von Abbiate oder Kodäly vorzutragen; die 
„Danse des Petits Negres“ aus „Epiphanie” von Ca= 
plet wurde wegen Zeitmangels gestrichen. Jetzt be= 
stimmte die Jury die vier Preisträger und acht Emp- 
fänger von Ehrendiplomen, die Casals in Anbetracht 
der ausgezeichneten Leistungen stiftete. Eine solche 


. „Mention honorable” erhielt ein tschechischer Cellist, 


eine Russin, ein Ungar, ein Schweizer — der junge 
Rama Jucker aus Winterthur, der aufhorchen machte —, 
ein Franzose, der am Genfer Wettbewerb mit einem 
zweiten Preis ausgezeichnete Rumäne Orlow, ferner 
ein japanischer und ein mexikanischer Schüler von 
Casals. 

In der Schlußprüfung spielte jeder der vier Preisträger 
ein Cellokonzert, worauf das Preisgericht ihre Rang= 
ordnung festlegte. Für manchen etwas überraschend, 
wurde der Amerikaner Leslie Parnas, der im Septem-= 
ber in Genf gleichfalls einen zweiten Preis erhalten 
hatte, zum Sieger erklärt. Unbestritten verdiente An= 
gelica May aus Stuttgart wenigstens den „Deuxieme 
Grand Prix”. Nach Casals war sie ihren Kollegen tech= 
nisch ebenbürtig und musikalisch überlegen. Der dritte 
und der vierte Preis wurden den Russen Valentin 
Feiguine und Alexis Lazko zugesprochen. 


Am Schlußabend ehrte Minister A. Comte — der 
seinerzeit ein kleines Buch über den Meister veröffent= 
licht hatte — Pablo Casals, worauf dieser die Preise 
verteilte. Dann interpretierte Angelica May das Cello= 
konzert von Schumann auf eine Weise, die jedem 
internationalen Solisten zur Ehre gereicht hätte. Aber 
auch Leslie Parnas imponierte durch seine Wiedergabe 
des Dvofäk=Konzertes. Das von Pierre Dervaux gelei= 
tete Lamoureux=Orchester begleitete sorgfältig, doch 
manchmal zu laut. 

Zum Schluß ergriff Casals das Wort, um allen, die sich 
um diesen ergebnisreichen Wettbewerb verdient ge- 
macht, bewegten Herzens zu danken, „Nie habe ich 
ein so hohes Niveau an einem Wettbewerb erlebt wie 
an diesem — es lohnte sich wirklich, ihn durchzufüh= 
ren — man hätte zehn erste Preise vergeben müssen! 
Dabei’ist das Violoncello ein so schwieriges Instru= 
ment, daß es mich beinahe ein Wunder dünkt, es auch 
nur mittelmäßig zu spielen — um wieviel mehr, was 
wir heute gehört haben! Die beiden jungen Künstler 
spielen bewundernswert. Ich habe diese Werke Hun-= 
derte von Malen aufgeführt — es machte mich jedes= 
mal krank, weil es mir über meine Kräfte zu gehen 
schien...Ich müßte stundenlang sprechen, um allen 
danken zu können. Es war eine der größten Freuden 
meines Lebens...” 
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Zwei Tage später schiffte sich der Meister mit seiner 
reizenden jungen Frau nach Puerto Rico ein, wo ihm 
die Bevölkerung ein bezauberndes Heim gestiftet hat. 
Im Frühling will er dort ein Musikfest durchführen, 
vom 3. bis 21. Juli ein „Festival Bach — Beethoven = 
Brahms“ in Prades. Möge die Vorsehung diesen Plänen 


Erfüllung gewähren! Rudolf von Tobel 


Ein Generationsalter Folkwangschule 


Den Tag ihres dreißigjährigen Bestehens feierte die 
Folkwangschule der Stadt Essen für Musik, Tanz, 
Schauspiel und Sprechen mit einer festlichen Auffüh- 
rung der „Carmina burana” von Carl Orff unter der 
Leitung ihres Direktors Prof. Heinz Dressel. Die Stu= 
dierenden aller Abteilungen wirkten mit, so daß diese 
Gemeinschaftsleistung zu einer klingenden Demon= 
stration der Folkwangidee wurde. 


Diese Folkwangidee wurde 1927 aus dem „Christ= 
geburt“-Spiel zum Darstellen, Singen und Tanzen ge= 
schöpft, das mit seiner Dreiheit auch die Gliederung 
des Instituts mit seinen damals drei Disziplinen — 
Musik, Tanz, Sprechen — bestimmte. Der 1949 ver= 
storbene Rudolf Schulz-Dornburg war es, der 1927 
aus Ludwig Webers zwei Jahre vorher erschienenem 
und Weihnachten 1924 in der Meistersingerkirche in 
Nürnberg von Anton Hardörfer uraufgeführtem 
Werk die Anregung für die Gründung der Folkwang= 
schule bezog. Er hat ihr zum Leben verholfen und lei= 
tete sie bis 1932. Sein Nachfolger wurde Dr. Hermann 
Erpf, der sie geschickt über eine schwere Zeit hinweg= 
führte und sie lebensfähig erhielt, als ihr die Stadt 
Essen die Zuschüsse strich. Als Erpf 1943 nach Stutt= 
gart berufen wurde, trat Prof. Anton Hardörfer an 
seine Stelle, bis er 1956 in den Ruhestand versetzt 
wurde, 


Ein Generationsalter Folkwangschule! Tausende von 
Studenten hat sie inzwischen in die Praxis entlassen, 
sie hat Musiker, Tänzer, Schauspieler und Sprecher 
ausgebildet, aber — getreu ihrem Prinzip — keine 
Stars und Virtuosen. In zahllosen Kulturorchestern 
sitzen ehemalige Folkwängler, oft an den ersten Pulten, 
sie finden sich in den Opernballetts und. in den 
Theaterensembles, sie bekleiden Lehrämter und an= 
dere angesehene Positionen. Aus der Folkwaneschule 
gingen — um einige Beispiele zu nennen — General= 
musikdirektor Hans Müller-Kray, Chefdirigent des 
Süddeutschen Rundfunks Stuttgart, die Konzertsänge- 
rinnen Agnes Giebel und Ruth Siewert, die Tänzerin 
Maria Litto. die Schauspielerin Gisela Mattishent, der 
Bratscher Hermann Hirschfelder vom Barchet=Quar= 
tett, der Jazz=Kapellmeister Kurt Edelhagen und die 
Professoren Theo Hautkappe vom Staatsorchester 
Bogota (Columbien), Helmut Winschermann von der 
Nordwestdeutschen Akademie Detmold, Karl-Heinz 
Müller vom Staatlichen Konservatorium Lissabon und 
Helmuth Koch, Berlin, hervor. | 


Die alten Gebäude der Folkwangschule wurden im 
Krieg zerstört. Seit 1945 ist sie in der geräumigen, 
nahe der Ruhr ideal gelegenen Barockabtei Essen= 
Werden untergebracht. Im Durchschnitt wird sie von 
dreihundert Schülern aus dem gesamten Bundesgebiet 
und von etlichen Ausländern besucht. 


Konsequent hat die Folkwangschule ihre Aufgabe, die 
Künste in das Volk zu tragen und aus dem Volk die 
besten Begabungen heranzuziehen, erfüllt. Gerade 
aus dem Arbeiterstande sind überdurchschnittliche 
Talente zu ihr gekommen, Sie hat sie gepflegt und 
gefördert und sah sich selten in ihren Erwartungen 
getäuscht. H. Sch 


Ferienkurs für alte Musik in Brügge 


‚Vom 26. August bis 6. September 1957 fand in Brügge 
ein Ferienkurs unter dem Titel „LaMusique du Moyen= 
‚ Age et de la Renaissance — principes et pratiques de 
‘son interpretation“ statt, der von Safford Cape, dem 
Gründer und Leiter der „Pro Musica Antiqua” ge= 
leitet wurde und an welchem ı8 Vertreter aus ı2 Län- 
dern Europas teilnahmen. Idee und Gestaltung dieses 
Lehrganges gingen vom belgischen Unterrichtsmini- 
sterium und besonders von Herrn Gaspar Verecken 
(Conseilleur aux Relations exterieurs au Ministere de 
Vinstruction  publique) aus. An jedes Land Europas 
war vom belgischen Ministerium das Angebot er= 
gangen, Vertreter mit entsprechender musikalischer 
Ausbildung nach Brügge zu senden. So kamen Teil= 
nehmer aus folgenden Nationen zusammen: Schweden, 
Holland, Norwegen, Luxemburg, England, Frankreich, 
Finnland,. Spanien, Dänemark, Belgien, Österreich, 
Deutschland. Jeder Teilnehmer erhielt ein Stipendium 
für freie Pension im Europa=College in Brügge sowie 
1000 Fr. Taschengeld; betreut und unterstützt wurden 
sie von Mlle. Frangoise Delcourt aus Brüssel, die diese 
Aufgabe auf äußerst scharmante Art löste. 


Safford Cape war wohl allen Teilnehmern bereits durch 
seine stilechten Interpretationen älterer Musik in der 
Archiv-Produktion der Deutschen Grammophongesell- 
schaft hinreichend bekannt. Die persönliche Zusammen-= 
arbeit mit diesem großartigen Kenner mittelalterlicher 
Musik vermittelte nun unauslöschliche Eindrücke und 
tiefgreifende Anregungen. Das Programm des Ferien= 
kurses war sehr sorgfältig ausgearbeitet: vormittags 
fanden die Vorträge und theoretischen Kurse statt, die 
durch Capes Schallplattenaufnahmen erläutert und er= 
gänzt wurden; nachmittags versammelte man sich zu 
den praktischen Übungen, zur Erarbeitung der instru= 
mentalen und vokalen Tonsätze des Mittelalters und 
der frühen Renaissance. Das zur Verfügung stehende 
Instrumentarium bestand aus Violine, Blockflöten, 
Tenorgambe, Gitarre, Cello, Tamburin und Triangel. 
Safford Cape stellte uns sein gesamtes, in jahrzehnte= 
langer Arbeit zusammengetragenes Notenmaterial 
(alles handgeschrieben!) zum Musizieren und Kopie= 
ren zur Verfügung, ein fast unübersehbarer Reichtum 
an gesammelten Liedern, Chorsätzen und Tanzstücken 
vom frühen Rondeau bis zu Ockeghem und Obrecht 
und den Balletti von Gastoldi. Seine Kenntnis dieser 
Musik, vor allem aber seine Ideen der Instrumentie= 
rung und Interpretation wie auch der Übertragung in 
unsere heutige Notenschrift, seine Lehre der Takt= 
ordnung und der Zeitmaße, waren für viele Teilnehmer 
ein neues Gebiet. Den Höhepunkt dieses Lehrganges 
bildete ein Konzert, das Capes Ensemble „Pro Musica 
Antiqua” in dem prächtigen „Salle Gotique de l’Hotel 
de Ville” in Brüssel veranstaltete und zu welchem 
sämtliche Teilnehmer eingeladen worden waren; damit 
verbanden sich eine Besichtigung des weltberühmten 
Musikinstrumentenmuseums und des „Palais des 
Beaux Arts”. 


Das äußerst gastfreundliche Verhalten des belgischen 
Wirtslandes, das sich sowohl in der hervorragenden 
Verpflegung im „College d’Europe” (die auch den 
größten Feinschmecker befriedigte) als auch in meh= 
reren Empfängen und Einladungen äußerte, trug nicht 
zuletzt dazu bei, daß unter den Teilnehmern eine aus= 
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gesprochen freundschaftliche und fröhliche Stimmung 
herrschte und sich die sehr heftig geführten Diskus= 
sionen bei den gemeinsamen Mahlzeiten nicht nur auf 
das musikalische Gebiet beschränkten. 

Josef Rau 


Italienische Reise Münchener Studenten 


Einer Anregung von kunsthistorisch interessierten 
Studenten am Privatmusikerzieher-Seminar der Staat- 
lichen Hochschule für Musik folgend, wurde im 
Oktober 1957 eine zehntägige Studienfahrt nach Flo= 
renz, Assisi und Rom unternommen, an der sich auch 
andere Studierende der Musikhochschule und weitere 
Mitglieder des Collegium Musicum Vocale der Uni= 
versität, insgesamt vierzig Studenten, unter der Füh= 
rung von Prof. Wilhelm Gebhardt beteiligten. 


Es ging darum, nicht nur Kunstdenkmäler und Bau= 
werke zu besichtigen, sondern die Beziehungen zwi- 
schen den einzelnen Stilarten herzustellen und das 
musikalische Erleben damit in Verbindung zu bringen. 
Florenz und Assisi standen, als Ausgangspunkte der 
neuen Kunst in Italien, am Anfang. Rom mit der 
Peterskirche und dem vatikanischen Museum schlossen 
hier an. Dort wurden in der deutschen Kirche am 
Campo Santo im Vatikan und in der Kirche der 
deutschen Schwestern all’Addolorata Messen von 
Palestrina und H. L. Hasler gesungen. Dann wurden 
die frühchristlichen Denkmäler aufgesucht und in der 
unterirdischen Kirche der Domitilla-Katakomben die 
Gregorianik musikalisch erlebt. Schließlich wurde mit 
dem Besuch des antiken Zentrums in Rom und der 
Ausgrabungen in Ostia der Gesichtskreis nach der 
Seite des Altertums erweitert. Ein Besuch von Tivoli 
in den Sabiner und Castel Gadolfo in den Albaner 
Bergen rundete den Eindruck von Rom auch nach der 
landschaftlichen Seite ab. Den musikalischen Abschluß 
brachten Aufnahmen beim Vatikan=Sender (fünf geist= 
liche Chöre von Schütz und Distler, gesendet am 20. 
und 21. Oktober), eine Motette von Schütz, gesungen 
beim Papstempfang in Castel Gandolfo (die Münchner 
Studentengruppe war die einzige, die sich bei diesem 
Empfang musikalisch vorstellte), und ein Konzert welt= 
licher Chorwerke im deutschen Colleg dell’Anima in 
Rom. 


Da alle Beteiligten ihr Bestes gaben und auch die 
Organisation der Reise reibungslos ablief, war der 
Eindruck für die Studenten in jeder Beziehung sehr 
stark und nachhaltig. Die im Colleg dell’Anima zu= 
sammengekommenen Rom=Deutschen zeigten sich 
ihrerseits beeindruckt von der Aufgeschlossenheit der 
Münchner Studenten und der Leichtigkeit und Leben= 
digkeit ihres Musizierens. 


Accademia Chigi-Sarasini in Siena 


Siena hat zum Abschluß der internationalen musika= 
lischen Sommerkurse der Accademia Chigi-Sarasini 
eine Konzertwoche veranstaltet, in der traditions= 
gemäß alte italienische Meister zur Aufführung kamen. 
An einem Abend spielte das Boccherini=Quartett 
Werke Boccherinis, darunter ein unveröffentlichtes 
Quartett „Il tiranno”. Zur Uraufführung kam ein 
Concerto grosso des Lucheser Meisters Geminiano, 
das der Mailänder Prof. Barblan entdeckt und für 
die Musikwoche in Siena bearbeitet hatte. Musik von 
Scarlatti, Vater und Sohn, wird seit je in Siena beson= 
ders gepflegt. Zur Feier des Geburtstages von Dome= 
nico Scarlatti fand dieses Jahr ein Konzert von Rug= 
giero Gerlin statt, der auf dem Cembalo Sonaten 
spielte. Zum Abschluß der Festwoche wurde im alten 
Theater der Accademia dei Rozzi eine Oper von Ales= 
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sandro Scarlatti aufgeführt, „Il trionfo del cuore”, die 
Prof. Confalonieri eingerichtet hatte. Der junge Diri= 
gent Alberto Zecca hatte das Werk mit großer Begei= 
sterung einstudiert und leitete auch die Aufführung. 

Er BLun 


Ferienkursus Eichstätt 


Nach einer einleitenden Improvisation an der Orgel 
seitens des Kursleiters, OSTR Jos. Knörl, begrüßte 
Bürgermeister Dr. Diener die Kursteilnehmer. Haupt- 
und Leitthema des Kurses war die Einführung in die 
Generalmelodik, einer neuen Tonsatzlehre, die nur 
von der Melodie ausgeht. Sie unternimmt den Ver= 
such, die Einheit zwischen Melodik und Harmonik 
nicht nur im System, sondern auch in den Unterrichts= 
methoden zu schaffen. Der Kursleiter entwickelte die 
Generalmelodik in vier Arbeitsstufen, die zugleich 
Stilstufen darstellen. (1. Arbeitsstufe: Madrigal, Cho= 
ral; 2. Arbeitsstufe: klassische Harmonik; 3. Arbeits= 
stufe: romantische Harmonik; 4. Arbeitsstufe: Dode- 
katonik. Hindemith als Sonderfall — G. M. als Aus= 
gleich.) Dazu kamen noch Intonationsprobleme im 
A=cappella-Chor und Fragen des Gesangunterrichtes 
an Volksschulen und höheren Unterrichtsanstalten zur 
Sprache. Domorganist Peter Biller, Bamberg, erfreute 
die Kursteilnehmer mit einer Improvisation (Tokkata 
und Fuge) auf der Orgel, Sch. 


Genfer Wettbewerb 


Beim vom 21. September bis 5. Oktober durch= 
geführten XIII. Internationalen Musikwettbewerb in 
Genf wurde mit den Auszeichnungen wiederum be= 
wußt zurückgehalten. Unter den 222 Kandidaten aus 
über zwanzig Ländern wurden bloß sechs eines ersten 
Preises würdig befunden, Keine Sängerin, kein Cellist 
und kein Streichquartett erhielten die höchste An- 
erkennung. Deutschland mußte sich diesmal mit zwei 
Medaillen (das in Basel domizilierte Strauss-Quartett 
und der Fagottist Eberhard Buschmann, Wanne=Eickel) 
und einem Diplom, das Gastland Schweiz gar mit 
drei Diplomen begnügen. Premier Prix gingen an die 
Klarinettisten Edmond Boulanger (Frankreich) und 
Petko Radey (Bulgarien), den Fagottisten Rudolf 
Komorous (Tschechoslowakei), den Sänger Ladislaus 
Konya (Rumänien), die Pianistin Marta Argerich 
(Argentinien) und den Pianisten Dominique Merlet 


. (Frankreich). E. 


Der 14. Internationale Musikwettbewerb in Genf 
findet vom 20. September bis 4. Oktober 1958 statt, 
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BAND I Kalten Son ads 


steht Künstlern im Alter von 15 bis 30 Jahren offen 
und umfaßt die Fächer Gesang, Klavier, Violine, Cem= 
balo, Flöte und Posaune. 


Nachrichten für den Musikerzieher 


Seit 7. Januar liest der Musiksoziologe Dr. Alphons 
Silbermann in Köln über „Die Prinzipien der Musik= 
soziologie“. An der Sorbonne in Paris sprach er am 
10. Dezember über den Platz der Musiksoziologie in 
der Soziologie und in der Musikwissenschaft. 


Hans Vogt, dessen Oper „Die Stadt hinter dem Strom“ 
im Dritten Programm der BBC aufgeführt wurde, 
sprach an englischen und schottischen Universitäten 
über Probleme der Neuen Musik. 

Im Verlauf des Wintersemesters 1957/58 gelangen die 
folgenden Werke an der Folkwangschule in Essen zur 
Aufführung: Sinfonietta für Streichorchester (Genz= 
mer); Concertino Nr. 2 für Flöte, Oboe, Streichorche= 
ster (Ciry); Concertino für Trompete und Orchester 
(Sehlbach) in Uraufführung; Concertino für Klavier 
und Orchester (Honegger); Petite Sinfonie concertante 
für Klavier, Harfe, Cembalo, Streichorchester (Mar- 
tin); Carmina burana (Orff); Peter und der Wolf 
(Prokofieff); Cembalo-Konzert (Höller); Introduktion 
und Allegro (Ravel); Die Geschichte vom Soldaten 
(Strawinsky); Konzert für Orchester (Bartök); Con=- 
certante Musik op. 10 (Blacher). 


Innerhalb der Abendmusik des Städtischen Konser- 
vatoriums Osnabrück kamen im Januar Kammer- 
musiken von Schönberg, Webern, Fortner, Hindemith 
und Bartök zur Aufführung. Weitere Abende bringen 
Stücke von Frangaix, Reger, Martinu, Reutter, Britten 
u. a. Auch die Veranstaltungen „Lehrer musizieren für 
Schüler” enthalten vorwiegend Neue Musik. 

Der vom Pianohaus Lang unter Mitwirkung des Ver- 
bandes Münchener Tonkünstler veranstaltete Klavier= 
wettbewerb für die Jugend fand auch in diesem Jahr 
wieder seinen Abschluß im Herkulessaal der Re= 
sidenz in München. Das Niveau der Schüler ergab 
einen hohen Leistungsstand. Das pädagogische Haupt= 
gewicht des Wettbewerbs liegt jedoch nicht auf dieser 
„Leistungsschau“, sondern auf den vorausgehenden 
Vorspielabenden, die diesmal in der Musikhochschule 
stattfanden. Hier zeigt sich der eigentliche Stand der 
klavierspielenden Jugend. 

Elisabeth Kingdon, Studierende der von Prof. Vonden= 
hoff geleiteten Opernschule an der Staatlichen Hoch= 
schule für Musik in Frankfurt, wurde als jugendlich= 
dramatische Sängerin an die Städtischen Bühnen in 
Bielefeld verpflichtet. 


N 


Hunderttausende 


haben nach dieser bewährten 
Anleitung das Blockflötenspiel 


erlernt 


Zwei Bände je DM 2,80 
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VERBAND DEUTSCHER ORATORIEN - 
UND KAMMERCHÖÜÖRE E.V. 


Nachrichtenblatt 


SCHRIFTLEITER: PROF. DR. ERICH VALENTIN, MÜNCHEN 13, SCHELLINGSTRASSE 1» 


Von der Sieben zur Zwölf 


Porträt des Komponisten Fritz Büchtger 


Fritz Büchtger, der geschäftsführende Vorsitzende des Verbandes 
Deutscher Oratorien= und Kammerchöre e.V., wird am 14. Fe= 
bruar 55 Jahre alt. 


Nicht von dem soll hier die Rede sein, was. Fritz 
Büchtger als erfahrener Organisator, als verdienter 
Leiter des Studios für Neue Musik seiner Vaterstadt 
München, als Präsident der „Musikalischen Jugend” 
und als Chef der Münchener Jugendmusikschule ge= 
leistet hat und in Unermüdlichkeit und objektiver, 
sachlicher Unvoreingenommenheit leistet, sondern 
von der durchaus eigengeformten, um nicht zu sagen, 
eigenwilligen oder, im Sinne Hermann Hesses, „eigen= 
sinnigen“ Sprache seines Schaffens. Man darf es nicht 
als Zufall ansehen, daß die wortgebundene Musik im 
Mittelpunkt seines Werkes steht. (Daß dessenunge= 
achtet Dinge wie die „Musik für Streichquartett” 
op. 36, das dreisätzige Konzert für Streichorchester 
1952, die „Musik für Orchester“ 1956 wichtige Sta= 
tionen auf dem Wege seiner Entwicklung sind, bleibe 
nicht unerwähnt.) 


Aber in der Wortbezogenheit vom Volkslied bis zur 
Offenbarung Johannis bekundet sich das besondere 
Anliegen Büchtgers, die Elemente des Musikalischen 
und des Symbolhaften aus der Verbindung mit Sprache, 
Geist und Ausdruck des Wortes zu einer Einheit zu 
formen. In der Gestaltung dieses Prinzips sind die 
Entwicklungslinien seiner durchaus persönlich gehal= 
tenen Klanggesetzlichkeit begründet. 


Drei Phasen sind festzustellen. Die erste steht im Um= 
kreis diatonischen Denkens, gekennzeichnet durch 
einen charakteristischen Zug zur Enthaltsamkeit, zur 
Konzentration und aus der polyphonen Struktur ge= 
wachsenen Großräumigkeit. In diesen Bereich gehören 
chorische Werke, wie etwa die Claudius=Motetten, das 
„Requiem“ nach Hebbel, die George-Kantate 
„Flamme“, die Michaelslegende „Der Name des Men= 
schen“, die Goethe-Hymnen und die „Tierbilder“. Die 
nicht vom Literarischen, sondern vom Dichterischen 
getragene Grundhaltung, die sich auch im szenisch 
gedachten Kalenderspiel „O Mensch, gib acht!” nach 
Weinheber kundtut, weist hier bereits jene innere 
Zielsetzung auf, die in den späteren Werken Büchtgers 
vom Kultischen bestimmt wird. Es sei jedoch danebert 
bemerkt, daß derselbe Büchtger, der in Faschingsfreu= 
digkeit auch bayrische GstanzIn zu dichten und zu 
singen weiß, der spielerischen Naivität und Einfach= 
heit nicht abgeneigt ist; die 1956 mit großem Erfolg 
in Kassel uraufgeführte Choroper „Der Spielhansl” 
nach den Brüdern Grimm legt davon Zeugnis ab. Daß 
aber auch diese Mysterienspiel, Song und Sinfonie, 
Oratorium und Oper in eins bindende theatralische 
Aussage vom chorischen Element getragen ist, darf 


und muß besonders hervorgehoben werden, weil 
selbst innerhalb dieser anderen Atmosphäre dieselbe 
Wesenstendenz offenkundig wird, die im chorischen 
Werk mit den Namen eines Claudius, Goethe, Hebbel, 
George oder Weinheber verbunden ist. 


War in der ersten Phase die Einfachheit ein Prinzip 
der inneren Diktion, so wird sie in der zweiten Phase, 
in der Büchtger als Chorleiter wirkte, von der tech= 
nischen Diktion bestimmt. Aus dieser Zeit stammt das 
erwähnte „Kalenderspiel”. Inhalt und Absicht machen 
aber deutlich, daß aller „Vereinfachung“ zum Trotz 
das Wesentliche geblieben ist: die geistige Haltung 
und die stilistische Sprache. 

Durch den Krieg wurde die Entwicklung jäh unter= 
brochen. Der harte Einschnitt war zugleich Markie= 
rung des Eintritts in eine neue Stilphase, die aller= 
dings gewissermaßen nur in der Handhabung und 
Anwendung der Mittel, nicht in der Aussage selbst 
eine Wandlung anzeigt. Die Beschäftigung und Begeg= 
nung mit den Prinzipien der Reihentechnik vermittel- 
ten den Übergang von der Sieben zur Zwölf, zunächst 
nur in der Formulierung einer Zwölftonthematik im 
Bereich tonaler Grundlagen. Daraus wuchs das Ein- 
gehen auf die Zwölftongesetzmäßigkeit an sich, je= 
doch unter Wahrung einer völlig eigenen Struktur, 
die, auf eine neue Klanglichkeit zielend, keinem der 
bestehenden Zwölftonsysteme einzuordnen ist. Das 
gleichsam synthetische Verfahren, aus der Gegeben= 
heit der Zwölf nicht allein den melodischen Ablauf 
und seine Verarbeitung oder Durchführung abzulei- 
ten, sondern daraus auch die harmonische, formale 
und rhythmische Ordnung zu entwickeln, sei es durch 
Teilung und Gruppierung, sei es durch Zusammen= 
setzung, ist das generelle Merkmal jener Sprache, von 
der Karl H. Wörner in seinem Buch „Neue Musik in 
der Entscheidung” sagt, daß in ihr „chorischer Stil und 
Zwölftontechnik“ verbunden seien. Diese Anwen= 
dung einer von Hause aus instrumentalen Praktik 
auf den Chor, d. h. nicht nur das Vokale schlechthin, 
erfolgte nach den Johannes-Motetten und den Chören 
auf Worte von Morgenstern und Dante erstmals kon= 
sequent in den Szenen aus der Offenbarung „Der 
weiße Reiter” (Uraufführung München 1951), dessen 
Grundsätze in dem großformigen Oratorium nach der 
Apokalypse „Das Gläserne Meer” (1952, Urauffüh-= 
rung Hannover 1954) noch intensiviert sind. Maßgeb= 
lich für die Charakteristik dieses Wandels sind zwei 
Werke, die einer anderen Gattung zugehören, aber 
die angewandten Prinzipien im Detail deutlich 
machen: das „Konzert für Streichorchester“ und die 
„Orpheus”-Sonette nach Rilke, die zugleich die ly= 
rische Grundhaltung Büchtgers gleichsam personi= 
fizieren. 
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Entscheidend ist nun die aus dem Erreichten gezo-= 
gene Folgerung: die Übertragung der Prinzipien auf 
eine vereinfachte Anwendung im Bezirk der laien= 
musikalischen und ferner der kultischen Möglich= 
keiten. Der im Zyklus der religiösen Feste des Jahres 
angeordnete Kreis der großen und kleinen kantaten= 
haften Formen, wie z. B. „Die Auferstehung nach 
Matthäus”, die in drei Fassungen vorliegt, von denen 
jede eine andere, d. h. solistische oder chorische Be= 
setzung aufweist (1955), die „Verkündigung und 
Hymnus Mariae”, „Die Himmelfahrt” und „Pfing= 
sten” (Uraufführung München 1958), ist ein bedeut= 
sames Beispiel. Darüber hinaus aber bewegt sich im 
Rahmen dieser von zwiefacher Zielsetzung bestimm= 
ten Schaffenssphäre die ganze Serie von unmittelbar 
dem Gemeindedienst zugedachten Kultmusiken, ein= 
fachen, sangbaren Gesängen, die aber zum Bild des 
Ganzen gehören, weil sie ein bestimmender Teil dieses 
Ganzen sind. ev 


Süddeutsches Chorfest Ludwigsburg 


Zum achten Male seit 1950 beherbergte die schwä= 
bische Barockstadt Ludwigsburg das aus der „Neuen 
Chormusik” hervorgegangene „Süddeutsche Chor= 
fest“. Die Konsequenz und Stetigkeit, mit der diese 
Veranstaltung von Jahr zu Jahr wachsend durch= 
geführt wird, bestätigt: gäbe es die herbstlichen 
Ludwigsburger Chortage nicht, sie müßten geschaffen 
werden. Fern allem Festspielrummel vollzieht sich 
hier in einem sachlichen und zweckmäßigen Rahmen 
die Begegnung neuer Chormusik mit einem großen 
Kreis interessierter „Verbraucher“, Es geht bei diesen 
Programmen nicht um exklusive Experimente oder um 
verstiegenen Avantgardismus um jeden Preis, son= 
dern um neue Chormusik für den musikalischen All= 
tag der Laienchöre. Ein relativ bescheidenes Ziel, aber 
man bemüht sich um ein Niveau, das keine Konzes= 
sionen in geschmacklicher Beziehung zuläßt, geistig 
und technisch gesehen aber für die Chöre erreichbar 
bleibt. 


Eine Ausnahme bildet das anspruchsvolle Eröffnungs= 
konzert, das der Stuttgarter Rundfunkchor unter 
Hermann-Josef Dahmen traditionsgemäß im reprä= 
sentativen Ordenssaal des Schlosses bestreitet: drei 
liturgische Gesänge Strawinskys, linear gezeichnet in 
der klassischen Einfachheit Picassoscher Lithographien, 
ferner frühe A=cappella-Chöre nach Rilke und Kla= 
bund von Karl Marx (zum 60. Geburtstag des in 
Stuttgart lehrenden Komponisten), kunstvolle Linien, 
aparte Akkordfolgen, nobel gemacht, typisch für eine 
Gruppe gegenwärtiger Chormusik. Ein Chorfeierwerk 
„Friedensfeier“ nach neuentdeckten Versen Hölderlins 
für gemischten Chor, zwei Soli und Instrumente von 
Hugo Herrmann, dem Spiritus rector des Chorfestes, 
war ganz kammermusikalisch angelegt. Wechselweise 
alte Formen anwendend, entfaltet sich diese Suite 
über den verschachtelten Versen von Satz zu Satz 
mehr und mehr zu einer rhythmisierten Diatonik, die 
mit Harfe, Celesta, Xylophon, Vibraphon und Schlag= 
baß wirkungsvoll bis in Orffs Klangbezirke vorstößt. 
Des jungen Münchener Wilhelm Killmayer „Canti 
amorosi” — preisgekrönt von der Jeunesses Musicales 
— auf alte französische und italienische Texte dürfte 
die kühnste Partitur auf dem Ludwigsburger Pult 
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gewesen sein. Unbekümmert werden dem Chor und 
zwei Solisten neuartige Aufgaben gestellt, die schon 
beim ersten Hören Potenz, Kolorit und Treffsicher= 
heit erkennen lassen. 

„Vom Winter in den Frühling“, Motto des zweiten 
Konzertes, brachte als Literatur-Beispiele eine nach= 
gelassener Kantate „Der Winter“ von Walter Rein für 
Alt- und Bariton-Solo, gemischten Chor, Kinderchor 
und kleines Orchester, „Drei Frühlingslieder” für 
gemischten Chor und Instrumente von Bruno Stürmer 
und Hermann Grabners op. 50, „Weg ins Wunder“, 
für Altsolo, Chor und Orchester. Wo Rein in Anleh= 
nung an den Stil der Jugend= und Schulmusik eine 
knapp gehaltene Kantate „nach alten Liedern“ mit 
maßvoller Dosierung einiger Modernismen schreibt, 
breitet sich Grabner mit großem Apparat etwas zu 
redselig aus. Eben noch kurzweilig beginnend, spielt 
sich diese Partitur bald mit gleichförmig gehandhabter 
Routine ab. Zwischen beiden drei kurze Strophen- 
lieder Stürmers, neu, flüssig, leicht, für einen Stürmer 
ungewöhnlich harmlos. Wieweit Stürmer aber in 
seinem Schaffen an der Entwicklung des neuen Chor= 
stils beteiligt war, bewiesen seine Männerchöre 
„Glaube, o Herz“, „Mondnacht auf dem Turm“ und 
vor allem die vor einem kleinen Menschenalter ge= 
schriebenen „Lieder der Landsknechte”, in denen alte 
und neue Elemente in herber Schönheit verschmolzen 
sind. Zwei Zyklen: E. L. Wittmer, „Schilflieder“ nach 
Lenau, und Walter Schlageter, „Und das Herz beginnt 
zu loben“ (Texte von Hannedore Küst), gaben sich als 
gebrauchsfähige Männercorlyrik, die sich aber unter= 
einander und in sich zu sehr ähnelt, als daß ein nach= 
haltigerer Eindruck hinterbliebe. Selbst das drama= 
tisch geladene Chorwerk „Friede, der nun alles füllet” 
des erfahrenen Kurt Lißmann bedient sich bewährter 
Wendungen und vermag daher eigentlich nur bereits 
Bekanntes zu bestätigen. Im weiteren Verlauf waren 
Männerchorsätze von Bernhard Weber, Philipp Moh= 
ler, Werner Fussan, Hugo Herrmann, Fritz Büchtger, 
Richard Kamp (hier endlich sehr amüsant, der so oft 
vermißte Humor), Hans Wedig und Franz Schlaud zu 
hören, die zweifellos zum Besten ihrer Art gehören. 
Teils mit Ansätzen zu einem Ausbruch aus dem 
Schema, das eben dieser Stil zu werden Gefahr läuft. 
Dagegen ist der neue gemischte Chorsatz weitaus 
beweglicher geblieben. Die vom Arbeitsausschuß aus= 
gewählten Werke (Choralsätze von Kurt Thomas, 
Volksliedsätze von Arnold Schönberg) nahmen sich 
als Titel auf dem Programm gut aus, versprachen 
aber mehr, als sie halten konnten. Anders Hessen= 
bergs heiter=geistvolle „Nachtmusikanten“ und „Huhn 
und Karpfen“, die bereits zum Repertoire junger, 
anspruchsvoller Chöre gehören. 


An der Ausführung waren Chöre des Schwäbischen, 
Badischen und Hessischen Sängerbundes beteiligt. 
Hervorgehoben seien der ausgezeichnete Chor Ein= 
tracht Höchst (Odenwald) unter Richard Herbert, der 
phänomenal intonationssichere Männerchor Teu« 
tonia Frankfurt=Schwanheim unter Franz Schlaud und 
die badischen Chöre unter dem jungen, begabten 
Roland Penz. Aber auch alle übrigen Chorgruppen: 
Liederkranz Obereßlingen unter Hermann Weidle, 
Liederkranz Zuffenhausen unter Eugen Störkle, MGV 
Schwäbisch-Gmünd unter Hugo Mack und die Madri- 
gal-Vereinigung St. Georgen unter Hanns Ziegler, 
boten gepflegte Chorkultur. Die. Solisten sehr ein= 
drucksvoll: Sybille Fuchs (Sopran) und Naan Pöld 
(Tenor). N.K, 


DIE SINGSCHULE 


Mitteilungsblatt des Verbandes der Singschulen e.V. 


SCHRIFTLEITER: LUDWIG WISMEYER, MÜNCHEN 27, MAUERKIRCHERSTR. 4, TEL. 483060 


Karı AıcHeıe 


Albert Greiner und sein Werk 


In unserer Zeit beherrschen die Sorgen um die äußeren 
Dinge das Leben, doch die Kunst und mit ihr die 
seelischen Bezirke erfordern ebenso dringlich den 
. Neuaufbau wie die zerbombten Behausungen. Alles 
hält Ausschau nach den Helfern, die mit geringen 
Mitteln den verfahrenen Wagen wieder in Gang 
bringen. Ein solcher Nothelfer auf dem Gebiete der 
Musikerziehung wäre uns heute Albert Greiner, Er 
hat sein Werk, die Augsburger Singschule, die einst 
als die bedeutendste Singfachschule der Jugend weit 
über die Grenzen Deutschlands berühmt wurde, aus 
ganz kleinen Anfängen heraus geschaffen. Seine Be= 
scheidenheit in den Lebensansprüchen, in: allem was 
die Aufmachung betraf, entsprach dem Maßstab der 
Zeit vor einem Jahrhundert. Greiner war der geborene 
Schulmeister, er wußte, daß beim heutigen Menschen 
und besonders bei der Jugend der Weg über das Auge 
der raschere ist als der übers Ohr, auch in der Ele= 
mentarlehre der Musik. So baute er mit eisernem 
Fleiß seine gleichnis= und bilderreiche Methodik auf 
und blieb selbst dabei der Lernende. Noch als Mann 
in reifen Jahren hat er sein fachliches Können bei 
berühmten Meistern erweitert und immer wieder 
prüfen lassen. Als Schulleiter einer Riesenanstalt 
verzichtete er nie auf den Unterricht an Unterklassen. 
Er glaubte an den Segen der Arbeit auch in den 
kleinen und unscheinbaren Dingen — da gab es kein 
Hoffen auf das Glück, auf die Wundererfolge. Stoff 
und Lehrart wurden so ausgebaut, daß der Fort= 
schritt in Millimeterschritten vor sich ging. Doch die 
eigentliche Krönung der Arbeit verdankte er seinem 
Glauben in tiefstem Sinne, der zum rechten Helfen 
befähigt, die Kräfte der Jugend auch aus einem 
schlimmen Wirrwarr herauszuführen. Die Treue 
seiner Schüler war der schönste Dank für Albert 
Greiner; selbst aus Übersee bewiesen ihm einstige 
jüdische Singschüler die Anhänglichkeit bis in die 
Zeiten unseres Unheils. 


Um so härter traf ihn der Angriff auf sein Werk, 
kurz vor Ausbruch des letzten Krieges, doppelt 
schmerzlich, weil ein Landsmann und ihm befreun= 
deter Schüler im Namen der Staatsjugend die Sing- 
schule in ihrem Lebensnerv treffen wollte. Zwei 
Welten standen hier gegeneinander: der gründliche, 
schrittweise Werkeltagsgeist gegen die Hurra=Erfolge, 
das langsame, sichere Wachstum gegen das jugend= 
liche Losschmettern, die schöne, gesunde Stimme gegen 
die Kraftmeierei. Wie oft hat der Meister zu uns 
gesagt: „Wer schreit, hat unrecht, auch in musica!” 


Was ist nun das Bleibende des Greinerschen Lebens= 
werkes (festgehalten in seinem fünfbändigen Werk 
„Stimmbildung“)? Er hat im Gegensatz zur italie= 
nischen Gesangsmethode, die durch Jahrhunderte 
unsere Sängerausbildung beherrschte, eine Schulung 
aufgebaut, die sich physisch und psychisch auf die 


Gegebenheiten deutscher Sprache und Seele gründet. 
Seine Regeln des Kunstgesangs sind maßgebend für 
die Stimme der Jugendlichen, auch der Mutierenden, 
und für die Erwachsenen. Aus einer dreißigjährigen 
künstlerischen und wissenschaftlichen Arbeit ist nach 
hart überwundenem Suchen die deutsche Jugend- 
stimmbildung entstanden. Der übliche gedankenlose 
Ablauf der Übungen wird abgestellt und ein Schu- 
lungswerk mit unbedingter Ehrlichkeit und mathe 
matischer Folgerichtigkeit geschaffen. Greiner selbst 
nannte sein Werk einen Tätigkeitsbericht: wie Aber- 
tausende bescheiden begabter Volkskinder ihre 
Stimme für Rede und Lied sich bauten, pflegten und 
gesund bewahrten. Auf dieser Grundlage der Laien- 
bildung wuchs der berühmte Augsburger Ton. Um 
ihn als Vorbild zu erleben, sind Musikerzieher aus 
ganz Deutschland fast alljährlich zum „Junggesang“ 
gepilgert; sie holten sich wieder das Tonideal für 
eine Jahresarbeit. Wo ist eine Musikschule, die hierin 
hätte konkurrieren können? Und dies alles soll der 
Vergangenheit angehören? Die vom Kriege noch 
schlimmer als die Augsburger Betroffenen halten 
Umschau, ob für sie nicht wieder zum Neuaufbau der 
Singschule und Chöre die Hilfe von dort kommt, wo 
die Tradition bei Lehrern und Schülern noch nicht 
ganz abgerissen ist. Wir „Ausländer“ vertrauen auf 
den Genius loci Augsburg, auf den guten Singschul- 
geist, der die volkstümliche Jugendbildungsstätte im 
Greinerschen Geiste erstehen lassen wird, uns Musik= 
erziehern zur Lehr, der deutschen Kultur zur Ehr 
und Gesundung. Wie würde der Meister sagen: 
„Kinder, packt’s an!“ 


Canere - cantate - Kantate - Kantätchen 
Eine musikalisch-grammatikalische Plauderei 


In der Lateinstunde hatten wir mit dem „Singen“ 
schon unseren Ärger, als wir von dem viel einfacher 
zu konjugierenden Verbum „cantare” der ı. Konju= 
gation plötzlich und für uns ohne Grund zu dem 
klassischeren Wort für „Singen“ = „canere” umlernen 
und uns mit dessen Perfekt und seiner Reduplikation 
„cecini” herumschlagen mußten. Zu unserer weiteren 
Verärgerung und Überraschung stellte sich dabei her- 
aus, daß dieses schwierige Wort kein eigenes Parti= 
zipium Perfekt Passiv besaß und deshalb eine An= 
leihe bei dem leichteren Wort „cantare” machen 
mußte, die „cantatum” hieß. Die Verwirrung über das 
römisch=lateinische „Singen“ wurde vollendet, als wir 
in Caesars „de bello Gallico” und anderen kriegs= 
lüsternen Büchern lesen mußten, daß bei den römischen 
Legionen zum „Rückzug gesungen” wurde (receptui 
canere), wofür doch die Tuben und Hörner ihren 
Atem aufwenden mußten. Dieses Dilemma vergrö- 
ßerte unser Lateinlehrer noch, als er sagte, daß hier 
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„Singen“ und „Blasen“ dieselbe Bedeutung hätten: 
Was wiederum unsere richtige Einschätzung des Be= 
griffs „canere” nicht gerade förderte. 


Und unbewußt wandten wir lieber — nicht bloß wegen 
des leichteren Perfekts das Verbum „cantare” an, 
dem solch kriegslärmende Zweideutigkeit nicht zu= 
stand und dessen schöner Sinn uns denn auch in den 
lateinischen Psalmübersetzungen wie „Cantate Do= 
mino Canticum novum”, begegnete. Mit dieser kirchen= 
lateinischen Weisheit freilich hatte es wieder seinen 
Haken, wenn wir für „Gesang“ das Wort „Canticum” 
gebrauchten (Strawinskys „Canticum sacrum” von 
Venedig Anno 1956 war damals noch ungeschrieben). 
Wir mußten „Cantus” anwenden. Damit hatte der La= 
teinlehrer nun ausnahmsweise recht; denn „Cantus” 
ist die ausgeübte Tätigkeit des Singens, der „Gesang, 
während „Canticum” ein fertiges Singestück ist. Un= 
sere lateinschülerhafte Erfahrung brachte uns mehr 
mit letzterem in Berührung, wir sangen viele und 
vielerlei „Singestücke”, während uns in der Singe= 
stunde über die richtig auszuübende Tätigkeit des 
„Cantus” wenig gesagt wurde, weshalb nun wieder 
sicherlich unser „cantare” mehr ein „canere” mit der 
Gleichschaltung von Stimme und Blechblasinstrument 
gewesen sein mag. Dies insbesondere, wenn wir tiber 
die Mutation hinaus unsere schwindenden Knaben= 
stimmen im Alt und gleich darauf unsere halbmänn-= 
lichen Rauhstimmen im Tenor des Schulchors ein= 
setzen mußten. Damals hätte unser Musikprofessor 
zum stimmlichen „Rückzug blasen” müssen. 


Da tauchte in der gelegentlich erwähnten Musik= 
geschichte plötzlich ein neuer zwiespältiger Ausdruck 
auf: „cantate” und „Kantate“. „Singet” und „Singet” 
ist zweierlei? Nein — hier floß nun die Tätigkeit mit 
dem Ergebnis zusammen, und aus dem Tun wurde 
ein Werk. Das leuchtete uns ein, besonders da wir 
seinerzeit — wie heute — den Inbegriff der „Kantate” 
in Meisterwerken eines Schütz, Buxtehude und Bach 
kennen lernten (sofern wir das Glück hatten, Kon= 
zerte zu hören). 


Schon gab es aber neue Zwischenfälle, als damals — 
— in unserer Studienzeit — die alte Musik kräftig er= 
neuert wurde und zu lebhaftem Musizieren in der 
Jugendbewegung führte. Es wurde ausgegraben und 
gesungen, was alt war und der „Kantaten” Zahl wuchs 
ins Uferlose. Es ist nicht alles gut, was und weil es 
alt ist. Das ist eine Wahrheit, die sich heute noch nicht 
sanz durchgesetzt hat. Wir aber hatten noch keinen 
Spürsinn dafür, wo sich die Spreu vom Weizen schei= 
det. Und jener Studiengenosse, der sich dazu verstieg, 
zu behaupten, daß von Telemanns Kantaten nicht alle 
gleich wertvoll seien, zog sich unseren entschiedenen 
Haß zu. Aber es hatte ein Gutes, das „Cantate” wurde 


-in jeder „Kantate” geübt, Und wenn auch manche 


schulmeisterliche Gelegenheitsarbeit darunter war, es 
war alles sauber gehandwerkt, und wir bekamen ein 
Stilgefühl für alte Sing-Musik, so daß sich auch die 
Wertunterscheidung mehr und mehr ergab. 


Das schöne alte Vorbild wurde für die Komponisten 
bald Anregung und Auffrischung. Man bekämpfte die 
Vergangenheit des Chorgesangs aus dem roman= 
tischen 19. Jahrhundert, die Liedertafelei und deren 
Abarten, erfolgreich mit Schlichtheit und Echtheit und 
schrieb „Kantaten” — über das. was der Jugend nahe 
war: tiber die Jahreszeiten, über die Heimat, über 
Liebe und Natur. Meist lieferten alte Volksweisen den 
Kern dazu als Cantus firmus, um den sich die Chor= 
stimmen mit oder ohne Instrumente in polyphonen 
Linien rankten. Für unsere Lateinbegriffe war üb- 
rigens dieser terminus „cantus firmus”“ erneut wider= 
sprüchlich, da unser Professor doch gesagt hatte: 
„Cantus” heiße „Gesang” als ausgeübte Tätigkeit. 
Leider waren wir ihm inzwischen längst — wir be= 
dauerten es lebhaft — entflohen und konnten ihm mit 
unserer Frage keine (vermeintliche) Falle mehr legen. 
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Wir hatten ja auch aus der eigenen Chor= und Kon= 
zertpraxis gelernt, daß „Gesang“ und „Gesang“ oft 
mehr als zweierlei ist. Unserem Musikprofessor aber 
hätten wir gern noch berichtet, daß er im Chorsingen 
vergessen hatte, uns den Begriff des Cantus firmus 
mit einem kleinen sängerischen Warnzeichen zu ver= 
sehen — in der Übersetzung nämlich, wo ein gefähr- 
liches Adjektiv wie „firmus” (= fest) zu sängerischen 
Mißverständnissen führen kann. „Fest“, hätteer sagen 
müssen, „darf man nie singen und der unwillkür= 
lichen Verführung durch dieses Wort in Verbindung 
mit dem ‚cantus’ müßt ihr von Anfang an wider 
stehen!” 


Es war also eine rechte Crux mit den lateinischen Sing= 
Wörtern. Es blieb auch dabei, als sich eine Nazi= 
jugend des Singens und der Kantate bemächtigte und 
diese hübsche Ferm zu einer stilistisch uniformierten, 
höchst anrüchigen Musizierart degradierte. Von dem 
Unterschied der Befehlsform „Cantate” = „Singt”. 
und dem kommandierten „Ein Lied! — drei — vier!” 
ganz zu schweigen. Wieviel schöner hätten wir auf 
dem Marsch gesungen, wenn der Spieß gerufen hätte 
„Cantate!” 


Mehr und mehr verstummten dann Kantoren und Kan- 
taten, bis eine neue Renaissance einsetzte, und wieder 
gab es und gibt es der Kantaten viele. Schließlich 
hatte man ja jahrelang seine Komponistenfeder in 
derlei Musik geübt und es zu einer gewissen Routine 
gebracht. Das Rezept hieß: man nehme einen an= 
sprechenden Text, noch besser eine bewährte Weise 
oder noch besser mehrere davon, die unter irgend= 
einer gemeinsamen Flagge segeln können. Diese 
letztere wird „neu“ gesetzt, je nach Bedarf modern 
oder altklassisch, barock oder neobarock. Dazu als 
Überzuß „mit Instrumenten“ (möglichst ohne genaue 
Bezeichnung, auf daß jeder mittun kann) und, um die 
Instrumentalisten als gleichberechtigte Kantaten= 
partner nicht zu beleidigen, gebe man ihnen ein Vor= 
spiel und ein Ritornell als Zwischenspiel. Ein paar 
Quinten oder Quarten können nie schaden und der 
Autor kann sich zu den zeitgenössischen Musikern 
rechnen. Damit aber das deutsche Gemüt nicht in Ver= 
gessenheit gerate, sei einiges auch von gemütlichen 
Tönen, z. B. ein sanftes Horn zu „Der Mond ist auf= 
gegangen”, ein paar Terzen in der 2. Stimme (die man 
durch Weglassen desselben Intervalls im Schluß= 
akkord wieder anullieren kann). Immer aber wird 
frisch musiziert! So heißt die Parole. So war’s einst 
beim Erntedankfest oder am ı. Mai, so ist’s mit „ge= 
reinigten Texten” vielfach immer noch. 


Untertitel: „Kantate“! 


Es ist so weit, daß man nach derlei Werkchen nur 
oft mit innerster Besorgnis greift. Nichts übrigens 
gegen eine saubere Schulmeisterarbeit dieser Art, die 
einer zum eigenen (auch Sing=) Schulgebrauch für 
seine Kinder schreibt. Aber warum gleich mit dem 
Ehrgeiz, damit zum Verleger zu gehen und alle Kan= 
torenwelt damit zu beglücken? Johann Sebastian Bach 
hat Kantaten geschrieben — „nur“ zum eigenen ge= 
meinnützigen Gemeinde-Verbrauch! 


Was so also an Kantaten entsteht und wuchert, laßt 
uns lieber „Kantätchen” nennen oder Liederfolge oder 
ganz einfach Singestücke. Das Latein aber lassen wir 
doch den echten, aus ihrer Namensgebung zu einer 
Form verpflichteten Werken, wenn wir nicht lieber 
und endlich zu einer neuen Form kommen wollen, zu 
einem „Canticum novum” auch und gerade in der 
Jugendmusik. Hindemith hat es uns vorgemacht in 
seiner Kanon-Folge etwa oder in seinem Spielstück 
„Wir bauen eine Stadt“, 


Und vergeßt das „Cantate” nicht, ihr Komponisten: 
es muß etwas wirklich zu Singendes sein. Die Jugend 


folgt dem Ruf gerne und freudig, auch wenn es keine 
„Kantate“ ist. Wer 


MEISTERWERKE 
DER MUSIKLITERATUR 


RICHARD STRAUSS 
Der Rosenkavalier 


Komödie für Musik in 3 Akten 


In dieser vollständigen Opernaufnahme wirken mit: Maria Reining - Ludwig Weber - Sena 
Jurinac . Alfred Poell - Hilde Güden - Judith Hellwig - Peter Klein - Hilde Rössl=Majdan - 
Walter Berry - Harald Pröglhof - Aug. Jaresch - Franz Bierbach - Erich Majkut u. Anton Dermota 
Chor der Wiener Staatsoper - Leitung Dr. R. Rossmayer 
Es spielen die Wiener Philharmoniker - Dirigent: Erich Kleiber 
Decca-Schallplatten LXT 2954-57 (4 Platten) DM 96,— 


Klavierauszug, Edition Fürstner DM 36,— - Studienpartitur, Edition Fürstner DM 60,— 


RUGGIERO LEONCAVALLO 


Der Bajazzo 
Oper in einem Prolog und 2 Akten 


Es wirken mit: Mario del Monaco - Clara Petrella - AldoProtti - AfroPoli - Piero di Palma und 
Chor und Orchester der Accademia di Santa Cecilia, Rom - Dirigent: Alberto Erede 
Decca-Schallplatten LXT 2845—46 (2 Platten) DM 48,— 


Klavierauszug, Edition Fürstner DM 25,— 


GUSTAV MAHLER 
Das Lied von der Erde 


1. Das Trinklied vom Jammer der Erde. - 2. Der Einsame im Herbst. - 3. Von der Jugend - 
4. Von der Schönheit - 5. Der Trunkene im Frühling - 6. Der Abschied 
Es singen: Julius Patzak, Tenor : Kathleen Ferrier, Alt 
Es spielen die Wiener Philharmoniker - Dirigent: Bruno Walter 
Decca=Schallplatten LXT 2721—22 (2 Platten) DM 48,— 


Klavierauszug mit Text, Universal Edition Nr. 3391 DM 18,— 
Studienpartitur, Universal Edition Nr. 3637 DM 18,— 
BELA BARTOÖK 


Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta (1936) 


Londoner Philharmonisches Orchester - Dirigent: Georg Solti 
Decca-Schallplatte LXT 5059 DM 24,— 


Studienpartitur, Universal Edition (Philharmonia Nr. 201) DM 8,50 


LEOS JANAGEK 


Sinfonietta 


Wiener Philharmoniker - Dirigent: Rafael Kubelik 
Decca-Schallplatte LW 5213 DM 12, — 


Studienpartitur, Universal Edition (Philharmonia Nr. 224) DM 7,— 


LANGSPIELPLATTEN 


TELDEC »Telefunken - Decca« Schallplatten-Gesellschaft mbH, Hamburg 


Aufführungs- und Studienmateriale der hier angezeigten Werke im Verlag oder Vertrieb von 
B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


Ri 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN | 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


HAMBURG STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK - S 
Hamburg 13, Harvestehuderweg 12 Direktor: Prof. Philipp Jarnach 

Telefon 44 1071 
Komposition u. Satzlehre: Ditzel, Jarnach, Klußmann, Micheelsen, v. Oertzen, Poser, Wohlfahrt. — Dirigieren: 


Brückner-Rüggeberg, Dr. Schmidt=Isserstedt. — Chorleitung u. Chor: Detel. — Gesang u. Opernklasse: u. a. Focke, 
Guilleaume, Koberg, Dr. Poley, Rees, Stein, Wolff, — Klavier: u. a. Erdmann, Fromm-Michaels, Gebhardt, Hauschild, 
Schröter. — Orgel: u. a. Förstemann, Tramnitz. — Streichinstrumente: u. a. Hamann, Hanke, Hauptmann, Lang, 
Röhn, Schüchner, Troester. — Blas= und sonstige Orchesterinstrumente: Brinckmann, Eggers, Grundmann, Huth, 
Nellessen, Otto, Rohland, Schäfer, Weber. — Harfe: Meisen. — Seminare: Priv.eMusik: Schröter; Schulmusik (Volks= 
und höh. Schule): Detel. — Ev. Kirchenmusik: Micheelsen. — Musikwissenschaft: Dr. Feldmann. — Schauspiel: Marks. — 
Semesterbeginn: Anf. April und Anf. Oktober. 


KOLN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK . & 
Köln, Dagobertstr, 38, Fernruf 7 04 41/7 04 51 Direktor: Prof. Heinz Schröter 

| (Zentrale Johannishaus) 

Hochschulklassen: Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Pillney, Schmidt=Neuhaus. — Geige: 

IR 3 Gertler, Rostal. — Cello: Frank, Steiner. — Komposition: Petzold, Raphael, Schroeder, B. A. Zimmermann. — Diri= 

gieren: von der Nahmer. — Chorleitung: Schieri. — Orgel: Dr. Klotz, Zimmermann. — Kammermusik: Frank. — 

Opernschule: von der Nahmer, Reinhardt. — Institut für Schulmusik: N. Schneider. — Institut f. kath. Kirchenmusik: 

N Msgr. Wendel, — Institut f. ev. Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrerseminar. — Orchesterschule: Dr. Steves. 

; — Seminar für Volks= u. Jugendmusik: Schieri. — Seminar f. Rundfunk= u. Filmmusik: Dr. Goslich, B. A. Zimmer= 

mann. — Seminar f. Musikkritik: Dr. Silbermann. — Kursus f. Jazz-Musik: Edelhagen. 


MÜNCHEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK (gegr. 1846) Präsident: Prof. Karl Höller 

ES München 2, Arcisstraße ı2, Telefon 55 82 51 Direktor: Prof. Anton Walter 
% , Mitglieder des Lehrkörpers u. a.: Harald Genzmer, Wolfgang Jacobi, Carl Orff, Kurt Eichhorn, Gotth. E. Lessing, 
& Adolf Mennerich, Dr. Johannes Hafner, Dr. Friedrich Kalb, Kurt Arnold, Werner Dommes, Maria Hindemith=Landes, 
DEMER Oskar Koebel, Dr. Fritz Linden, Rosl Schmid, Erik Then-Bergh, Friedrich Wührer, Karl Richter, Heinrich Wismeyer, 


Li Stadelmann, Hermann v. Beckerath, Valentin Härtl, Jost Raba, Walter Reichardt, Georg Schmid, Kurt Stiehler, 
Wilhelm Stroß, Edith v. Voigtländer, Hans Hotter, Gerhard Hüsch, Annelies Kupper, Franz Theo Reuter, Karl 

r Schmitt=Walter, Hedwig Fichtmüller, Hans Altmann, Dr. Erich Valentin, Wilhelm Gebhardt. — Unterricht in allen 
St Lehrfächern der Musik, Opernschule, Tonkünstl. Lehramt, Privatmusiklehrer-Seminar, Orchestervorschule. 


STUTTGART STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hermann Reutter 
Stuttgart, Urbansplatz 2, Telefon 2 20 41/42 Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth 


Komposition: David, Frommel, Komma,.Marx, Mohler, Reutter. — Gesang: Draeger, Hager, Mielsch-Nied, Paulus, 


Siben, Sihler. — Streichinstr.: Hoelscher, Kessinger, Kergl, Müller=Crailsheim, Stefansky, Steffen-Wendling, Stiehler. 
Klavier: Erfurth, Horbowski, Kreutz, Lautner, Uhde. — Orgel: Gerock, Liedecke, Metzger, Nowakowski, Renz. — 


x t i Orch.=Instr.: Burum, Glas, Graeser, Hermann, Jungnitsch, Krümmling, Kühn, Milde, Peinecke, Stein, Stößer, Strebel, 
‚ Widmaier. — Alte Instr.: Prätorius, Niggemann. — Sprechen: Muff=Stenz. — Rhythmik: Pistor, Bünner, Ellersiek. — 
DR Chor u. Chorltg.: Grischkat. — Oper, Orchester, Dirigieren: Zwißler. — Schauspiel: Ackermann, Barth. — Liedklasse: 


Reutter. — Kammermusik: Giesen. — Bläserstudio: Dreisbach. — Musikwissenschaft: Gerstenberg, Komma. — Schul= 
musik: Marx, Binkowski. — Privatmusiklehrer-Seminar: Kreutz. — Semesterbeginn jeweils 1. April und ı. Oktober. 


au STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Dr. JosephMüller-Blattau 
SAARBRUCKEN Saarbrücken, Kohlweg 18, Telefon 2 80 80 Stellv. Direktor: Prof. Hans Karolus 
Institute: Schulmusik‘ (Müller=Blattau), Kirchenmusik (Stock), Privatmusiklehrer-Seminar (Griem), Schauspielschul 
$/ Be (Recktenwald), Opernschule (Eden) u. a.; Meisterklassen: Klavier (Foldes), Cello (Gendron), Kartinsielerkliiee 
" (Wüst); Komposition u. Tonsatz (Konietzny, Lonnendonker, Loskant, Schmolzi u. a.) — Gesang (Fuchs, Karolus) 
5 Ss = Klavier (Griem, Sellier u. a.) — Orgel (Schneider) — Violine (Bus, Strauß) — Viola (Hoenisch) — Sämtliche übrigen 
” ee mau — Chor (Schmolzi) — Orchester (Loskant) — Kammermusikklassen, — Semesterbeginn ı, April 
SF, und ı. ober. : 


| Deutsches Singschullehrer= u. Chorleiterseminar 

Br Ab in Verbindung mit der 

Be! ert-Greiner-Singschule der Stadt Augsburg Ein 1. Geiger zum Ä 

ne 2 , Gegründet 1905 Direktor: Josef Lautenbacher 8 ee DREH 

I, Das Bayerische Staatsministerium für Unterricht. und ein stellvertr. l 

Er Kultus hat die Abhaltung eines vierwöchigen 5 Solobratscher und 
N Fortbildungs= und Ergänzungskurses ein Tuttibratscher zum 1. April 

Ra 2 an Deutschen Singschullehrers und Chorleiterseminar für 

RR ie Zeit om 5. März bis 2. April 1958 gesucht. > 


genehmigt. Es können sich daran vornehmlich die Absols= 
venten des Augsburger Seminars beteiligen, Gasthörer 


sind zugelassen. Der Schulungsarbeit liegen Lehrpläne NIEDERSÄCHSISCHES 


Fo } y und Satzungen des Deutschen Singschullehrer= und Chor= 


leiterseminars zugrunde, Die Teilnehmerzahl wurde auf 

20 beschränkt. Frühzeitige Anmeldung ist daher geboten. SYMPHONIE-ORCHESTER E.V; 

Die Bedingungen erhalten Interessenten kostenlos zu«= 

gesandt. Anfragen sind zu richten an das Sekretariat des Hannover, Windmühlenstraße ı : 


Seminars, Augsburg, Maximilianstraße 59. 
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DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


BERLIN HOCHSCHULE FÜR MUSIK, BERLIN Direktor: Prof. Boris Blacher 
\ Berlin-Charlottenburg 2, Fasanenstr. ı, Tel. 32 5181 Stellv. Direktor: Prof. Joseph Ahrens 


Komposition und Tonsatz (Pepping, Blacher, Chemin-Petit). — Dirigieren (Lindemann, Jakobi, Peter). — Gesang und 
Opernschule (Prohaska, Baum, Götte, Ivogün, Leider, Ludwig). — es A Beltz, a Rieben« 
sahm, Roloff). — Streichinstrumente (Seiler, Borries, Schulz, Taschner, Mahlke, Klemm, Dorner, Schumacher). — Blas= 
und ‚sonstige Orchesterinstrumente (Jacobs, Arnoldt, Bode, Frenz, Fugmann, Geuser, Gillmann, Lembens, Nicolet). — 
Musikerziehung / Schulmusik / Privatmusik / Jugend= und Volksmusik (Stoverock, Bergese, Borris, Gutzmann). — 
Kirchenmusik (Ahrens, Grote, Heintze). — Akust. Abteilung — Opernchorschule — Orchesterschule. 


DETMOLD NORDWESTDEUTSCHE MUSIK-AKADEMIE Direktor: Prof. Wilhelm Maler 
Detmold, Neustadt ı2, Tel. 31 45/46 Stellv. Direktor: Prof. Dr. Michael Schneider 


Komp. u. Tonsatz: Bialas, Driessler, Keller, Klebe, Maler. — Orch. u. Orchesterdir.: König. — Chor u. Chordir.: Stephani. 
— Gesang u. Opernschule: Bialas=-Specht, Creuzburg, Hinrichs, Humperdinck, Husler, Lindenbaum, Maler=Fitting. — 
Tasteninstr.: Hansen, Kretschmar=Fischer, Lechner, Natermann, Richter-Haaser, v. Haimberger, Lorenz, Menne, 
Redel=Seidler. — Streichinstr.: David, Güdel, Heister, Isselmann, Müller, Münch-Holland, Strub, Varga. — Blasinstr.: 
Hennige, Michaels, Neudecker, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — Schlagz.: Scherz, — Harfe: 
Wagner. — Kammermusik: Strub. — Gehörbildung: Quistorp. — Korrepetition: Radke. — Rhythmik: Jaenicke,. — Höhere 
Schulmusik u. PM-Seminar: Bialas, Dr. Eberth, Dr. Lorenzen, Weiss u. a.— Ev. Kirchenmusik: Dr. Schneider, Dr. Rein= 
dell, Steche. — Tonmeister-Ausb.: Dr.=Ing. Thienhaus, von Kaven, — Musik=Wiss.: Dr. Jung. — Sprecherz.: Kuhlmann, 
Dr. Uhlenbruch. — Aufnahmeprüfung für Sommersemester 1958: 9. u. 10. 4. 1958. 


FRAN KFURT/M STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Geschäftsführende Leitung: 
®e Frankfurt/M., Eschersheimer Landstraße 33 Stadtrat Dr. vom Rath 
Telefon 55 44 14 und 59 16 73 Professoren Flinsch, Lenzewski 


Theorie: Baither, Biersack, Hessenberg (Komposition), Puetter, Zipp. — Gesang, Stimmbildung, Opernschule: Becker, 
Daden, Grantz=Soeder, Gründler, Lohmann, Schmitt, Dr. Skraup, von Stetten, Uhlig, Vondenhoff, Welter. — Klavier: 
Arnold, Büchner, Flinsch, Flößner (Methodik), Freitag, Krutisch, Leopolder, Seufert, Sott, Weiß. — Orgel: Bochmann, 
Köhler, Lehnpart, Troost, Walcha. — Cembalo: Jäger, Walcha. — Violine u. Bratsche: Graef-Moench, Herrmann, 
Lenzewski, Peters, Presuhn, — Cello: Molzahn. — Blas= u. sonstige Orchesterinstr.: Cremer, Englert, Goepfert, Jung, 
Käppler, Lukas, Naumann, Pohlers, W. Schmidt, Schneider, Stegner. — Blockflöte: Fricke, Steinbichler. — Rhythmik: 
Awanowa. — Kirchenmusik (Walcha), Schulmusik (Dr. Noack), Privatmusiklehrerseminar (Dr. Noack), Opernschule 
(Vondenhoff), Orchesterschule (Biersack), Kammermusik (Lenzewski), Chor (Felgner). 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


FREIBURG/BR. BIADIT. rer En MUSIK Direktor: Prof. Dr. h. c. Gustav Scheck 
Freiburg im Breisgau, Münsterplatz 30 Stellv. Direktor: Prof. Dr. Artur Hartmann 
Telefon 31834, App. 204 
Komposition und Tonsatz: Fortner, Dr. Doflein, Dr. Hartmann, Hoffmann, Kessler, Neumeyer, C. Ueter. — Musik= 
geschichte: Dr. Hammerstein. — Dirigieren: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang u. Opernschule: v. Winterfeldt, Harlan, 
Int. Lehmann, C. Ueter, Brena, L. Ueter. — Klavier: Seemann, Picht-Axenfeld, Fernow, Finke, Hatz, Klodt, Krebs, 
Riegler-Gutjahr, Schirmer, Westphal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: Kraft, Kessler, Dr. Winter. — Violine: 
Vegh, Grehling, Nauber. — Viola: Koch. — Cello: Teichmanis, Wilke. — Kammermusik: Amar, Koch, Teichmanis, — 
Flöte u, alte Kammermusik: Dr. Scheck, Diesselhorst. — Kath. Kirchenmusik: Dr. Winter. — Ev. Kirchenmusik: D. Dr. 
Gurlitt, Kessler. — Schulmusik: Dr. Hammerstein, Dr. Hartmann. — Orchesterschule: Dr. Scheck, Plath, Kaiser, 
Kaleve, Leonards, Gastrock, Fröhlich, Hempel, Köhler, Schlager. — Privätmusiklehrer=Seminar: Dr. Doflein. — 
Rhythmik: Kohrs. — Volksliedkunde: Wiora., 


ann 


ALTE UND NEUE Sabathil-Cembalo 


I 
MEISTER-GEIGEN Ar 
das Instrument 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, & S RS 
Feinstimmer für Geige und Cello für höchste Ansprüche 


München, Amalienstraße 15 


STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 


5 Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberg 
en am besten klingen. In der Tonfülle und Klarheit sowie der wei 
unerreicht.” 


NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus zojähriger Erfahrung vielbewährt 


er Künstlersaiten’ auch auf meinem Stradi= 
chen Ansprache sind diese Saiten 
Professor Ludwig Hoelscher 
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Direktor: Prof. 


DÜSSELDORF roBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM Dr. Joseph Neyses 


Meister= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Propädeutisches 


Seminar / Staatl. anerkanntes Seminar für Privatm 


usiklehrer / Kirchl. anerkanntes Seminar für Katholische 


Kirchenmusik / Orchesterschule / Tonmeisterschule. 


Auskunftund Anmeldung:SekretariatDüsseldorf,Inselstraße 27, Ruf 446332 


städt. akademie für tonkunst, darmstadt 
Leitung: Professor Konrad Lechner 


Meisters und Ausbildungsklassen auf allen 
Gebieten, Opern» und Orchesterschule, 
Seminar für Privatmusikerzieher mit Staats= 
examen, Chor und Orchester, Vorlesungen 


Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hudemann, 
Einfeldt, Zeh / Violine: Barchet, Dieffenbach, Meyer= 
Sichting, Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Kla= 
vier: Leygraf, Balthasar, Baltz=Weber, Hoppstock, Zerah / 
Dirigieren: Franz, Lechner / Tonsatz: Noack, Weber, 
Widmaier / Musikgeschichte: Widmaier / Dramatischer 
Unterricht: Dicks, Franz vom Hess. Landestheater / Päd= 
agogik — Methodik — Psychologie: Balthasar 

Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat, Darmstadt, Hermannstraße 4 
Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


Folkwangschule der Stadt Essen 
Leitung: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel 


Meister= u. Fachklassen für alle Instrumente und Gesang, 

Dirigieren und Komposition, Seminare für Privat=Musik= 

Lehrer und Rhythmische Erziehung, ev. u. kath. Kirchen= 

musik, Opern und Opernchorscule, Studio für neue 
Musik. 


Abteilung Tanz: Bühnentänzer und Bewegungslehrer 
Leitung: Kurt Jooss 


Abteilung Schauspiel und Sprechen: 
Leitung: Heinz Dietrich Kenter 


Essen=-Werden — Telefon 4924 51/3 


Leopold Mozart=Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 


schule, Orchester» und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 


Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Niedersächsische Hochschule für Musik 


und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=-Lothar von Knorr 


Ausbildungsklassen 


für Komposition, Dirigieren, Gesang, Klavier, Harfe, 
alle Streich- und Blasinstrumente 


Solistenklassen 
Abteilung für Kirchenmusik (A-Prüfung) 
Musikseminar, Rhythmikseminar 


Schulmusikabteilung 
(Ausbildungszweige für höhere Schulen u. Mittelschulen) 


Opernabteilung / Schauspielabteilung 
Fachabteilung Tanz | Orchesterschule 


Auskunft erteilt die Geschäftsstelle der Akademie, 
Hannover, Walderseestraße ı00, Fernruf 16611 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Direktor: Martin Stephani 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare, 
Arbeitsgemeinschaften, Abend» u. Wochenendkurse sowie 
Opern, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber=- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(51738) 


HARTWIG WEBER-SCHULE 
Berufsfachschule z. Ausbildung v. Gymnastiklehrerinnen 
Musik und Bewegung: Rhythmische Gymnastik, Aus= 


drucksgymnastik, Volkstanz — Klavierspiel, Gehörbildung 
Harmonielehre, Singen, Improvisation, 

Semesterbeginn 2. Mai 1958 — Staatl. Abschlußprüfung 

DÜSSELDORF, Birkenstraße 46 Telefon 65405 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


' 


STUTTGART-N . HERDWEG 58 -»- GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


BE EEE 
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CEMBALI 


Großer voller Klang 


Höchste internationale 


* Auszeichnungen 


SEE UÜRElTZrE 


| HEIDELBERGER CEMBALOBAU 
| NEUERSCHEINUNG 
Alphons Silbermann 


wovon lebt die musik 
Die Prinzipien der Musiksoziologie 


Eine bisher noch nie unternommene Systematisierung 
der Musiksoziologie. Sozialkritisch, aktuell und revolu- 
tionär zugleich. Silbermann beleuchtet die Frage, die 
seit langem alle Menschen bewegt, die der heutigen 
Musikentwicklung hoffnungslos und skeptisch gegen- 
überstehen. Ein Buch, das vielen musikalischen Fragen 
unserer Zeit zur ersehnten Lösung verhelfen wird. 
235 Seiten in Taschenbuchformat mit mehrfarb. Einband 
brosch. DM 9,80 - Gzlw. mit Schutzumschlag DM 12,50 


GUSTAV BOSSE VERLAG, REGENSBURG 


all 


Neuzeitliche Musikinstrumente 


AHLBORN-HARMONIUM 
AHLBORN-ORGEL 


AHLBORN- 
ZUNGEN-HARMONIUM 


AHLBORN & STEINBACH KG 
Heimerdingen bei Stuttgart 


Während neun Monaten: 
Aufstellungen in über 150 deutschen Kirchen 


“Export nach 15 Ländern der Welt 


Bi 
/] 


DAS FISCHER LEXIKON 
Musik 


Herausgegeben von Dr. Rudolf Stephan 


383 Seiten mit zahlreichen Abbildungen und Noten- 
beispielen DM 3,30 


Der Band gibt Auskunft über 

Grundlagen und Entwicklung der abendländischen 
Musik 

Musikalische Formen und Gattungen: 
Arie 
musik - Kantate - 


.» Choral - Fuge - Improvisation - Kammer- 
Konzert : Lied -. Madrigal - 
Messe - Motette - Oper : Operette - Oratorium -» 
Ouvertüre - 


Sinfonie - Sonate - Tanzmusik - 


Variation u. a. 


Prinzipien und Probleme der 

Musik- 
ästhetik - Musikwissenschaft - Tonpsychologie - 
Zwölftontechnik 


Akustik - Harmonik - Instrumentation - 


„Dem Herausgeber des Lexikons ist es in hohem 
Maße gelungen, den ungeheuren Wissensstoff, den 
das Wort ‚Musik‘ gleichsam keimartig in sich birgt, 
zu gründlicher und zugleich plastischer Darstellung 
zu bringen. In bewundernswerter Objektivität und 
Beharrlichkeit suchen die Verfasser den Musikern 
aller Zeiten gerecht zu werden, wobei die für viele 
Musikfreunde noch in Dunkel gehüllten Epochen der 
abendländischen Musik vor Palestrina einer sorg- 
fältigen Besprechung gewürdigt werden. Zahlreiche 
Notenbeispiele und Abbildungen nebst 10 Tafeln 
tragen das Ihre dazu bei, das Verständnis des in 
sehr konzentrierter Form dargebotenen Stoffes zu 


erleichtern.” i 
Neue Zürcher Zeitung 


Erstauflage von 50 000 Exemplaren nach Erscheinen 
vergriffen 


FISCHER BÜCHEREI 
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FISCHER BÜCHEREI 


Jeder Band DM 2,20 


ANTOINE E. CHERBULIEZ 
J. S. Bach 


Der berühmte Schweizer Musikwissenschaftler entwirft in diesem 
Band vor dem Panorama des Spätbarocks ein Lebens- und 
Schaffensbild des Meisters, das den neuesten Stand der For- 
schung berücksichtigt. Zahlreiche Werkinterpretationen machen 
das Buch darüber hinaus zu einem wichtigen Nachschlagewerk. 
Mit einer Zeittafel, Werk-, Namen- und Ortsverzeichnis. 


PAUL NETTL 
Mozart 


Aus dem Inhalt: Herkunft und Charakter + Mozart und Wien 
(von Alfred Orel) - Mozart und die Kirche (von Roland Tenschert) 
«- Mozart am Klavier - Mozarts Opernwelt - die Orchester- 
werke (von Hans Engel) - Schallplattenverzeichnis - 8 Ab- 
bildungen. 


HELLMUTH STEGER - KARL HOWE 


Opernführer 


Von Monteverdi bis Hindemith 
160 Opern, die heute auf den Spielplänen der Opernhäuser 
und Rundfunkstationen stehen, werden mit genauen Angaben 
der Stimmgattung, der Orchesterbesetzung, Spieldauer und des 
Inhalts nach Eigenart und Bedeutung charakterisiert. 


OTTO FRIEDRICH REGNER 
Das Ballettbuch 


Mit 16 Bildtafeln und ausführlichem Register 
„Dieses erste Ballett-Handbuch ist ein Muster an zuverlässiger 
und anregender Information.” Frankfurter Allgemeine Zeitung 


MANFRED GRÄTER 
Konzeriführer Neue Musik 


Biographien der hervorragendsten Komponisten der Gegenwart, 
Analysen ihrer Werke, die dem Hörer im Konzertsaal und am 
Rundfunk sowie dem Schallplattenfreund das Verständnis der 
Neuen Musik erleichtern. Ausführliches Register und Schall- 
plattenverzeichnis. 32 Komponistenfotos. 


SIEGFRIED MELCHINGER 
Theater der Gegenwart 


Der bekannte Kritiker schildert die Elemente und Formen des 
modernen Theaters und nimmt in fesselnder Weise Stellung zu 
den Problemen, die das seit dem Krieg wiedererstandene 
Theater aufwirft: Publikum, Schauspieler, Regie, Dramatiker 
und Theaterbau. 


JOACHIM ERNST BERENDT 
Das Jazzbuch 


wurde seit seinem Erscheinen bereits zum Standardwerk (Auf- 
lage 200 000). Der Autor schildert die Entstehung der Jazzmusik, 
die Entwicklung ihrer Stile, Wesen und Stellung des Jazz in der 
Musikgeschichte und im kulturellen Leben unserer Tage. Defl- 
nitionen der Fachausdrücke, Namens-, Stichwort- und Schall- 
plattenverzeichnis. 


FISCHER BÜCHEREI 
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MUSIKANTIQUARIAT | 


HANS SCHNEIDER 
Tutzing/Obb. München, Weinstr. 7/I 


Postfach — Tel. 475 Tel. 29 4810 


ALLES AUF DEM GEBIETE ERNSTER MUSIK 


Klavierauszüge — Partituren — Instrumental= und 
Kammermusik — Gesangsnoten — Musikliteratur 


Musikalische Seltenheiten und Erstausgaben 


Ankauf Verkauf 


Ihr Musikalienhändler 


HOFMEISTER 


Notenversand für alle Fachgebiete 
Angebote und Kataloge unverbindlich 
- Ansichtssendungen - 


BIELEFELD, OBERNSTRASSE 15 


(EINGANG NEUSTÄDTER STRASSE) 


KLAVICHORDE 


SPINETTE 


CEMBALI 


HAMMERFLOGEL 


überall in der Welt bewundert und begehrt 
NEUPERT 


BAMBERG « NURNBERG 
Anfragen nach Nürnberg - Marientorgraben 1 


Wegen Auflassung des Musikinstr.-Handels 
habe ich äußerst preiswert abzugeben: 


C»Sopran=Blockflöten, barocke Griffweise, Marke „Fehr“, 
Schweiz, Blockflöten=Wischer u. «Taschen, Violin= u. Cello= 
Zubehör, Klar.» u. Sax.=Blattschr. u. =Kapseln, Sax.- u. 
Akk.=Tragriemen, Triangeln, Saiten, Schulen, Noten«= 
halter und Mundstücke aller Art usw. 
MUSIK-SANDNER, Wolfhagen/Bez. Kassel 


\SONDER- ANGEBOT 


Fabrikneue Halberg-Maschine,Sonderpreis 225.- 
Kein Risiko, da Umtauschredht in alle Fabrikate. 
Teilzahlg. Fordern Sie Gratis-Katalog Nr.0887 


* _ Deutschland 
o) T H E L co Dranionsceechuis m 
Göttingen, Weender Str.tt @ Essen, Gemarken Str. 51 


Uraufführung am 6. Dezember 1957 in Wiesbaden 
mit GASPAR CASSADO als Solisten 


HERMANN REUTTER 


Prozession 


Dialog für Violoncello und Orchester 


27 2702,52 1053785, 008 P2S... Hie, Gel, Klav.. Str 
Aufführungsdauer 22 Min, 


Die »Prozession« ist kein programmatisches oder konzertantes 
Werk. Die einsätzige Komposition gliedert sich in fünf deutlich 
voneinander abgegrenzten Teilen im Wechsel orchestraler, soli= 
stischer und konzertanter Abschnitte: das Präludium bringt Exposi= 
tion und Durchführung profaner und sakraler Themen in freier 
Sonatenform, die beiden Intermezzi umrahmen Variationen des 
Passionschorals; abschließendes Finale ist der Osterhymnus. 


Pressestimmen 


der Uraufführung: 


Die konzertierenden 
Partien sind die stärk= 
sten Teile dieses dank 
seiner Melodiosität un= 
mittelbar ansprechenden 
Werkes. In ihnen doku= 
mentieren sich Reutters 
gepflegte Faktur und 
seine Kunst des Instrus 
mentierens, 


Frankfurter Allgemeine 
Zeitung, 9. 12. 1957 


Daß er den sakralen 
Vorgang mit den Emp= 
findungen und Reak= 
tionen der Zuschauer in 
Verbindung bringt, bes 
dingt eine abwechslungs= 
reiche Form der künst« 
lerischen Gestaltung, 

Cassadö, Zwißler und 
das Orchester gaben ihr 
Bestes, um die mannig= 
fachen Schönheiten und 
aparten Klänge der Par= 


titur zu verwirklichen. 
Wiesbadener Tagblatt, 


Aufführungsmaterial nach Vereinbarung 9. 12. 1957 


BEESE SHORTS SOHN Er. 


MeisleENEZ 


JOH. SEB. BACH 12 DUETTE 


für Sopran und Alt oder für Chöre mit gleichen Stimmen 


aus Kantaten mit verschiedenen Instrumenten und Cembalo oder Klavier bezeichnet und mit 
ausgeschriebenem Continuo versehen von 


WALTHER REINHART 


Partituren: Bd.I (Duette 1-4), Bd. II (Duette 5 u. 6), Bd. III (Duette 7—9), Bd. IV (Duette10—12) 
je DM 6,— 


Chorpartituren und Instrumentalstimmen in Einzelausgabe käuflich erhältlich. 


Die ı2 Meisterduette sind sowohl für Einzelstimmen wie für Chöre, Schulen, Seminarien, 

Singkreise, Frauenchöre, vor allem aber für die bildungsfähige Jugend gedacht. Ein derartiger 

Stoff ist nicht nur ein künstlerisch=ethisches Erziehungsmittel, sondern geradezu eine Hoch= 

schule der Gesangskunst. Die Jugend wird mit Begeisterung an das Studium dieser Werke 

gehen und sich dabei ein unbeirrbares Werturteil für gute Musik bilden, das heute mehr denn 
je sorgsamer Pflege bedarf. 


Ansichtssendung durch jede Musikalienhandlung 


VERLAG HUG & CO. - Postfach ZURICH 2 


SCHOTT’S5 GITARRE-ARCHIV 


Die umfassende Sammlung wertvoller Literatur der Gitarren- und Lautenmusik 


& 


Die Stunde der Gitarre 


Spielmusik aus der Blütezeit der Gitarre 
von Aguado, Carcassi, Carulli, Diabelli, 
Giuliani, Hünten, Küffner, Sor u. a. 
Ausgewählt und herausgegeben von Walter 
Götze 

Band I (sehr leicht) - Band II (leicht) 


Band III (mittelschwer) 
GWATO/20 N je DM 3,50 


Eine sorgfältige Auswahl der schönsten Stücke 
der Gitarre=Literatur, die dem Gitarre=Spieler, 
dem Anfänger als auch dem Fortgeschrittenen, 
vielseitige Anregung und Abwechslung bietet. 


Gitarrespiel alter Meister 


Originalmusik des 16. u. 17. Jahrhunderts 


Ausgewählt, ‘übertragen und bezeichnet von 
Hubert Zanoskar 


Band I (leicht) - Band II (leicht bis mittel) 
Ed, Schott 4121/22 ee je DM 3- 


Werke von Attaignant, Moffat, Neswidler, 
Fugger, Judenkünig, Spinacino, Waisselius u. a. 
Diese Auswahl alter, wertvoller Lautenmusik 
enthält neben originalen für die Gitarre ein= 
gerichteten Lautensätzen auch ausgesprochene 
Lauten-Tabulaturen, von denen einige erstmalig 
in moderner Notation erscheinen, 


Spielbuch für Gitarre 


100 leichte Stücke für den Anfang 
von Anton Stingl 
2 Hefte - Ed, Schott 3751/52 . je DM 2,50 


Dieses Spielbuch bringt Lieder und Stücke in eins 
fachen Tonarten zum Spielen, Begleiten und 
Variieren, welche den Schüler nicht nur technisch, 
sondern auch musikalisch fördern. 


Europäische Volkstänze 


für Sopran=Blockflöte und Gitarre 
Ausgewählt und gesetzt von Hubert Zanoskar 
Ed. Schott Hogan ee DMlarco 


Das Heft bringt eine Auswahl aus den schönsten 
Volkstänzen Europas, insbesondere aus Deutsch= 
land, England und Frankreich. Die Tänze können 
selbstverständlih auch mit anderen Instrus 
menten, wie Geige, Flöte oder Oboe gespielt 
werden, 


Lieder und Tänze 


auf die Lauten 


aus der Tabulaturhandschrift 1512 der 
Münchner Staatsbibliothek 


Herausgegeben von Heinz Bischoff und 
Heinz Zirnbauer 


Ed. Schott 369€ 27 2 2 a2 SERIE 1ER DEE 
Die der Tabulaturhandschrift entnommenen, von 
Prof. Dr. Bischoff bearbeiteten Lautensätze wer= 


den, nach Liedbearbeitungen und Tanzsätzen 
getrennt, hier erstmals veröffentlicht. 


Leichte Tänze 


für eine oder zwei Gitarren 


von Joseph Küffner 
Bearbeitet und herausgegeben von Walter Götze 


G.A: 64 ser er a 


60 leichte Übungsstücke 


für den Anfänger op. 168 


für zwei Gitarren 

von Joseph Küffner 

Bearbeitet und herausgegeben von Walter Götze 
G: A, 9 _ a2 MU 2 


Zu den meistgespielten Werken Küffners gehören 
in erster Linie seine Übungsstücke und Tänze 
für zwei Gitarren. Die Werke von Joseph Küffner 
haben für das Gitarrenspiel die gleiche Bedeu 
tung wie etwa Pleyel und Mazas für den Violin= 
unterricht. 


Musikanten-Tanzbuch (1797) 


für ein Melodie=Instrument (Violine oder 
Flöte) und Gitarre, zweite Violine ad lib. 
Herausgegeben von Walter Götze 

Ed. Schott 2597 . . DM 3,50 


Die Melodien des »Musikanten-Tanzbuches 1797« 
sind einer im Besitze des Musikwissenschaft« 
lichen Institutes, Leipzig, befindlichen Sammels 
handschrift mit 123 Tänzen (Ländler, Quadtrillen, 
Allemanden u. a.) entnommen. Um den schönen 
alten Tänzen auch eine für Anfänger praktische 
Form zu geben, wurden die Violinstimmen mit 
Bezeichnung für Phrasierung, Fingersatz und 
Bogen versehen, 


Außer den vorgenannten Sammlungen finden Sie in dem ı6seitigen Katalog »Schott’s Gitarre= 


Archiv« eine große Auswahl von Unterrichts= u. Studienwerken, Originalkompositionen u. Bearbei« 


tungen klassischer Musik für Gitarre und auch für das Zusammenspiel mit anderen Instrumenten, 


B.SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


